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Herrn 



Professor Dr. 0. Jahn 



in Bonn 



in dankbarer Verehrnng 



gewidmet. 



HochTerekrter Herr! 



Die Widmung dieses Buches wollen Sie als einen Aus- 
druck dankbarer Verehrung freundlich aufaehmen. Wenn ieb 
auch nicht von Jhnen persönlich gelernt habe, so verdanke 
ich doch Ihren Schriften Bäehrung und Anregung in reich- 
stem Maasse, besonders aber die Freude an methodischer 
Untersuchung. Es ist gewiss nicht bloss meine Ansicht, 
dass durch Jhre Schriften ein neuer Ansatz in der Erklärung 
alter Kunstwerke gemacht ist 

Verstatten Sie mir, dass ich Ihnen kurz die allgemeinen 
Grundsätze vortrage, die ich in diesem Buch befolgt habe, 
die mir überhaupt in der Eunsterklärung maassgebend zu 
sein scheinen. Es ist eine Freude für einen Jüngern, einem 
er&hmeren Mann, auf dessen wohlwollende Theilnahme er 
vertrauen darf, seine Ansichten vorzulegen. Möchten Sie 
aus meinen Erörterungen erkennen, dass die Grundsätze,, die 
Sie theoretisch und praktisch ausgefilhrt haben, nicht ohne 
Wirkung auf mich geblieben sind ! 



VI 

Von dem Satz ausgehend, dass die Kunst der Alten 
Gegenstand der Archaeologie sei, steDe ich zwei Forderun- 
gen an den Erklärer eines Kunstwerks. Er soll zuerst Abs 
Bild des Kunstwerks, wie es im Geist des Künstlers existirte 
vor seiner Ausführung in der Materie, sich klar machen. 
Unter diesem Bilde — ich will es nach Analogie eines von 
W. von Humboldt für die Sprachwissenschaft gebrauchten 
Ausdrucks die innere Kunstform nennen ^- verstehe ich nicht 
das, was wir die Idee eines Kunstwerks nennen, es ist viel- 
mehr etwas ganz Konkretes, es ist der im Geiste des Künst- 
lers umgebildete StofiT, den Kultus und Dichtung, Menschen- 
leben und Natur boten. Diese Umwandlung ist das Erste, 
was zu untersuchen ist, es muss der StofiT der Wirklichkeit, 
vom weldiem der Künstler ausging, vergüehen werden mit 
dem im Kunstwerk umgebildeten Stoff. Die Kunst eines 
einzelnen Künstlers und eines ganzen Volks ist nur eine be- 
sondere individnelle Darstellung der innem und ävsseom 
Welt, ebenso wie die Sprache. Das Maass aber und die 
Art der Umbildung ist im letzten Grunde abhängig von der 
Gdst^seigenthümlichkeit des Schafifenden. Diese Sätze wer« 
den Sie, hochverehrter Herr, mir gewiss nicht bestreiten; 
wären sie aber lebendig in der Wissenschaft, so hätte man, 
um zunächst von meinem Fall zu reden, die philoetratisohciil 
,^ilder'^ nieht für wirkliche Bilder halten können, denn man 
hätte ja zuerst das Yerhältniss dieser angeblichen Kunst* 
werke zu dem Stoff, aus dem sie g^iommen sind, unter- 
suchen müssen und würde dann bald gefunden haben ^ dass 
ihnen die zum Kunstwerk nothwendige Umbildung fehlt. 
Sodann aber könnten nicht mehr die weitverbreiteten Erklär 
rungsweisen bestehn, nach wdehen die Kunstwerke nur 
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Hlufitobtionen der MytiMdogie und der Aofttiquit&t^ eiod. 
Die erste dieaer Richtungen, die sich besonders an die Va- 
sen knüpft, geht von der Yoraussestzung aus, dass Götter 
und Heroen als das dargestellt seien, was sie etwa ursprüng- 
lich gewesen sii^d, als Naturkräfte. Diese falsche Voraus- 
setzung, die gar nicht einmal als Voraussetzung empfunden 
wird, hat für die Erklärung im Einzelnen die Folge, dass 
Alles, Qewandung, Geberden u. s. w. symbolisch, d. h. so 
gedeutet wird , dass eine Beziehung auf das Naturelement 
herauskommt, welches der betreffenden Eigur zu Grunde lie- 
gen soll. Sagen Sie selbst, ob dies nicht der Grundixxthum 
ist, der so viele und nicht bloss ausländische Vaaenwerke 
durchgeht ^ und doch, wenn man nicht aus dem Charakter 
der Vasen selbst erkennen konnte, dass es sich um etwa« 
ganz Anderes, als uin Darstellung von Naturkräften handeli, 
so hätte die eine Thatsache, dass die grosse Menge dieser 
Bilder aus der Poesie, aus dem dichterisch bearbeiteten My- 
thus geschöpft ist, auf einen andern Weg führen müssen« 
So wenig Homer sich seinen Apollo als .Kraft denkt, eben 
jio wenig der Vasenmaler, d^ aus ihm schöpft Diese Rich- 
tung aber ist es, yon welcher die trübe Vermischung «Yon 
Mythologie und .Archaeologie ausgeht, die, soviel ich ein- 
sehe, weder der einen noch der andern Disciphn Vortheil 
bringt. Die Erklärung eines Kunstwerks hat wol nicht mehr 
und nicht weniger mit der Mythologie zu scfaafien, als die 
Ei^läruog eines Dichters, der Mythen gebraucht. 

Die andre Erklärungsweise .ist nicht im Princip, nur im 
Ausgangspunkt verschieden. Auch sie nimmt der Kunst ihre 
eigenthümUehe Sphäre, indem sie dieselbe zu einer Abschrei- 
berin der Wirklichkeit macht. Man sagt z. B., am Fties des 
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Parthenon könne kein Festzng dargestellt sein, weil die 
Kränze fehlen, die in den Festzügen der Wiridichkeit aller- 
dings nicht fehlten. Man sagt dies mit der völligsten Sieher- 
heil ohne auch nur das Bewusstsein zu haben, dass dieser 
Einwand auf einer Voraussetzung beruht, die doch wahrlidii 
bewiesen ^u werden verdient. Hätte sich der Urheber dieser 
Behauptung zuerst einmal die Möglichkeit vorgestellt, dass 
dies ein Punkt sei., in welchem die Kunst abweicht, hätte 
er sich sodann die Mtthe gegeben, plastische Monumente 
mit analogen Darstellungen zu vergleichen und auf diese 
Weise eine empirische Regel zusammengesetzt, dann wäre 
sein Verfahren methodisch , jetzt ist es ein willkOrliches 
Hinüberspringen auf ein Gebiet, das seine besondern Gesetze 
hat Die Kunst weicht ab von der Wirklichkeit, in verschie- 
denem Grade je nach der Natur des Volks , und inn^halb 
eines und desselben Volks ist es wiederum je nach Gattung 
und Zeit eines Monuments verschieden. Die Regeln dafitr 
lassen sich nur aus der sorgfältigen Vergleichung der Monu- 
mente entnehmen, wobei Gattung und Zeit genau zu schei- 
den sind. Denn dabei kann freilich die methodische Kunst- 
erklärung nicht bestehn, wenn man, was oft geschieht, so 
verschiedenartige Monumente, wie Vasen und Sarkophage, 
als gleichartig zusammenstellt. 

Die zweite Anforderung an den Kunsterklärer ist die, 
mit dem innem Bild des Kunstwerks das äussere, sichtbar 
gewordene zu vergleichen. Ist das, was dem Kttnstler zur 
Verwirklichung vorschwebte, rein und ohne Hemmung in die 
Erscheinung getreten? Denn es wäre ja denkbar, dass die 
Materie, der Raum und manche andre Dinge dem Künstler 
''. Beschränkung auferlegten, so wie auch nach Humboldts 
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Bemerkung der innem Sprachform an dem Laut eine Schwie- 
rigkeit entgegentritt, die nicht immer gleich glttddidi tbet- 
wunden wird. Im vollendeten Kunstwerk ist allerdings t&I- 
lige Uebereinstimmung zwischen dem äussern und innem 
Bilde, aber anders ist das Yerhältniss am Anfang und am 
Ende der Eunstentwicklung. Es leuchtet ein, dass auch 
hier nur durch genaue methodische Yergleichung der Denk- 
mäler selbst die richtige Scheidung zwischen den innerlich 
beabsichtigten und den durch äussere Bedingungen hervor- 
gerufenen Elementen der Darstellung vollzogen werden 
kann. 

Ich hoffe, hochverehrter Herr, hinsichtlich dieser allge- 
meinen Sätze auf Ihre Beistimmung, ich hoffe auch darauf 
hinsichtlich des vorliegenden Buchs. Sehn Sie es mir nach, 
wenn es etwas ausfohrlicher geworden sein sollte, ^s viel- 
leicht nöthig, der Glaube an die einstmalige Existenz der 
philostratischen Bilder ist im Allgemeinen so fest, dass ich 
lieber zu viel, als zu wenig anfahren wollte; sehn Sie es 
mir auch nach, wenn ich manchmal ein Werk der erhalte- 
nen Kunst herangezogen habe, ohne dass es geradezu nöthig 
war. Ich hatte den Wunsch, wenn ich's könnte, meinem 
Buch einen kleinen von der Hauptbeweisführung unabhängi- 
gen Werth mitzugeben, damit es nicht gleich veraltet wäre, 
wenn's ihm gelingen sollte, von seiner Hauptthesis zu über- 
zeugen. Dass ich aber in meinem Buch, wo an mehreren 
Stellen mit grösseren Reihen von Monumenten operirt wird, 
nichts übersehn, möchte ich am allerwenigsten Ihnen gegen- 
über behaupten, gestrebt habe ich darnach und hoffe soviel 
wenigstens, dass meine Bemerkungen aus den Kunstwerken 
selbst herausgenommen erscheinen werden. Und so lege ich 



denn mit der Bitte um ein wohlwollendes, aber nicht — ioh 
sage es zum Besten der Sache und um meiner eignen För- 
derung willen — schonendes Urtheil das Buch vertrauens- 
voll in Ihre Hände. 



Berlin im Februar 1860. 



In dankbarer Verehrung 

K. Frielerichg. 
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Geschichte und Methode der Uotersuchiuig'. 

Hiine eingehendere Prüfung der philostratischen Bilder 
hat zuerst Heyne angestellt^). Vor ihm behandelte man sie 
arglos als das, was sie sein wollen, als wirkliche Bilder; 
, doch meinten schon damals einige , wenn auch unbedeuten- 
dere Archaeologen , die ganze Gallerie in Neapel möge wo! 
eine reine Erfindung des Philostratus sein^). Sie stützten 
sich insbesondere darauf, dass auf manchen Bildern die Ein- 
heit der Handlung fehle, ein Argument, das von der andern 
Seite mit Berufiing auf Analogien , wenn nicht der alten,. so 
doch der neuem Kunst zurückgewiesen wurde'). Heyne be- 
ginnt mit der Bemerkung, er habe keinen Orund, sich für 
das Eine oder das Andre zu entscl^eiden , aus dem Schluss 
seiner Untersuchung aber ersieht man, dass trotz alier sophi- 
stischen Zusätze die Beschreibungen ihm auf Grund wirk- 
licher , Bilder gemacht zu sein schienen. Vieles nämlich 
streicht er als nicht gesehen, sondern nur zu rhetorischen 
Zwecken hinzugefügt. Er verräth darin manchmal ein rich- 
tiges Gefühl, besonders in dem Bilde des Eomos, das nach 
Philostratus einen und denselben Begriff in einer Gestalt 



1) Opusc. V. p. 12—195. 

2) Man Vgl. die Citate bei Weicker- Jacobs und Kayser in den 
Prolegg. zu ^hren Ausgaben. 

3) Dies thut Torkillus Baden : Commentatio de arte ac judicio 
Fi. Philostrati in descr. imaginibus, Hafniae 1792 , welche 
Schrift ich leider nur aas den Anführungen lYelcker^ kenne. 
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persotdfizirt und zugleich in seiner realen Erscheinung dar- 
stellte, nach Heyne dagegen sich auf die eine allegorische 
Figur beschränkte; indessen ist es nicht mehr als ein unbe- 
stimmtes Gefühl , was ihn leitet in der Scheidung des wirklich 
Vorhandenen und vom Rhetor Hinzugefügten, und der Mangel 
aller Begründung schwächt noch mehr den Eindruck seines 
schwankend ausgesprochenen Urtheils. Denn zu erörtern, 
wenn nicht aus Theorie und Empirie der Kunst zugleich, 
wenigstens aus dem Einen oder dem Andrenr, warum dies 
und jenes nicht im Bilde gewesen sein könne, dazu macht 
Heyne nicht einmal den Versuch. Etwas von der Art Les- 
sing's war nicht in ihm, er hat nur das Verdienst,- die Auf- 

^ merksamkeit auf seinen Gegenstand gelenkt zu haben. 

Das lebhafteste Interesse nahm Göthe am Philostratus'). 
Die Gemäldegallerie wird von ihm als wirklich vorausgesetzt, 
doch sei eä nöthig, das wirklich^^ Angeschaute von der red- 
nerischen Zuthat zu sondern, was durch die Wandgemälde 
und Mosaiken möglich gemacht werde. Es ist sehr instruktiv, 
die Veränderungen zu beobachten, die Göthe mit den Bildern, 
vornimmt, sie sollen im Verlauf dieser Untersuchung zur 
Sprache kommen; die Worte des Textes werden freilich 
etwas sorglos behandelt, es kommt vor, dass Göthe das 
gerade Gegentheil von demjenigen annimmt, was die Worte 
des Schriftstellers sagen. Doch wer wollte daraus dem 

' Dichter einen Vorwurf machen! Auch verfolgte er ja nicht 
wissenschaftliche Zwecke, seine Absicht war, den Küüstlern 
lockende Aufgaben zu zeigen. 

Sodann haben Welcker und Jakobs den Philostratus be- 
arbeitet 2). Sie theilten die Arbeit so, dass dem Ersteren 
hauptsächlich die archäologische Exegese, dem Letzteren 
die Kritik und Erklärung der Sprache zufiel. Doch hat auch 



1) Vgl. B,d. 30. 

2) Philostratorum iraagines et Callistrati statuae. Textum ad 
fideip veterum librorum recensuit et commentarium adjecit 
Fridericus Jacobs, observationes archaeologici prae^ertim ar- 
gümenti addidit Frid. Tlieoph. Welcker. Lipaiae 1825. 
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Jakobs die Frage erörtert, ob die Beschreibungen vpn wirk- 
lichen Bildern genommen seien. Er kommt dabei auf eine 
Yermuthung , auf die ich aufmerksam machen muss ; . es ist 
eine Ahnung des Richtigen, die leider aus eiuem durchaus 
ftdschen Grunde wieder unterdrückt wird. Jakobs .weist 
nämlich mit ungemein verdienstvoller Gelehrsamkeit nadi, 
dass der Wörterschatz der Philostrate zum grossen Theil 
aus Dichtern genommen sei; eben dieser Umstand bringt 
ihn p. XIX auf die Vermuthung , vielleicht seien nicht 'bloss 
die Worte, sondern auch die Gegenstände der Gemälde 
selbst aus Dichtem entlehnt. Eine genaue Vergleichung Hier 
Gemälde mit den einschlägigen Dichterstellen würde diese 
Vermuthung zur Gewissheit erhoben haben, Jakobs nimmt 
sie zurück mit der Bemerkung, was aus Dichtern geschöpft 
sei, gehe nur den Schmuck der Rede, nicht die Sachen 
selbst an. ' 

Welcker behauptet auf das Entschiedenste die einstmalige 
Existenz der Bilder. Es konnten nicht, sagt er, soviele, 
solche, so grosse Kunstwerke erdichtet werden in einer Zeit, 
als alle Kunst darniederlag. Denn der Werth dieser Bilder 
sei kein geringer; die besseren unter ihnen dürfe man nicht 
vergleichen mit den erhaltenen Wandgemälden und Mosaiken, 
es handle sich vielmehr um alte griechische Gemälde. Nicht 
wenige seien darunter, die ihref Erfindung naph, worüber 
allein uns ein Urtheil zustehe, an die blühendste Zeit der 
Malerei hinanreichten, es fehle nicht an solchen, welche sonst 
bekfifünte Werke des Apelles, Aristides, Zeuxis, ApoUodorus 
in's Gedächtniss riefen, andere seien aus späterer Zeit, schlecht 
oder gänzlich zu verachten keines. Es ist zu verwundem, 
dass dieses allgemeine JJrtheil nicht 4m Einzelnen begründet 
wurde, wozu Material genug vorhanden ^ar auch schon zu 
der Zeit, als Welcker schrieb; denn der Herkules in den 
Windeln, die Hesione des jungem Philostratys und manche 
andre Gegenstände waren auch auf den Wandgemälden zum 
Vorschein gekommen, die Welcker so sehr den Bildern des 
Philostratus nachsetzf. Warum begnügte er sich damit, sie 
zu citiren, warum verglich er sie nicht genau nach ihren 
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kÜnsÜeriBchen Motiven? Eine solche Vergleiehung der vor- 
handenen, dem Gegenstand nach verwandten Bilder war nicht 
bloss für die Werthschätzung der philostratischen Gemälde 
nothwendig, sondern auch für die sichere Beantwortung der 
Präge übei* ihre einstmalige - Existenz. Wenn wir wissen, 
die Gegeastä.nde der philostratischen Bilder finden sieh 
auch in der erhaltenen Kunst , so entscheidet das nichts , ja 
wenn wir einzelne oder auch alle Figuren eines philostra<tischen 
Bildes wiederfinden auf einem erhaltenen Werk, so entschei- 
. det auch das noch nichts. Denn Ist es nothwendig, dass 
diese Figuren einem Kunstwerke entnommen , können Bie 
nicht ebensogut dem Mythus entnommen sein? Können 
nicht Philostratus und das vorhandene Bild, das dieselben 
Figuren enthält, aus einem und demselben Dritten, aus einem 
Dichter geschöpft haben , der den Mythus erzählt , und aus 
diesem Grunde übereinstimmen? Dies also ist nicht ent- 
scheidend, es kommt nicht an auf das Was, sondern auf das 
Wie, auf die künstlerisch^i;! Motive. Wären diese ver- 
glichen , so würde sich herausgestellt haben , dass diejeni- 
gen der philostratischen Bilder, die überhaupt zu malen sind, 
nicht einmal mit dem schlechtesten der erhaltenen Wandge- 
mälde den Vergleich aushalten. 

Aber auch die Welcker'sche Behandlung der Bilder an 
sich gestehe ich nicht für die richtige halten zu können. 
Wenn mati nur, bemerkt Welcker, diese den Dichtern ent- 
nommene Art der Schilderung recht begriffen habe, so werde 
man keine sichre Zuthat des Rhetors in dem ganzen Buch 
finden, nicht einmal in dem unbedeutendsten Beiwerk, lieber 
die Eigenthümhckeif dieser den Dichtern entnommenen Art 
der Schilderung finde ich keine nähere Auskunft; in den 
Anmerkungen, die Welcker den einzelnen Bildern beigefügt 
hat, wird nicht Alles, was der Ehetor als gesehen vorträgt, 
auch als wirklich vorhanden angenommen, es wird an 
seinen Worten gestrichen und geändert, wobei die Sprache 
nicht . immer berücksichtigt wird und die Begründung 
wenigstens für denjenigen felilt, der noch nicht von der 
Wirklichkeit der Bilder überzeugt ist. ' Denn fast sämmtliche 



Bemerkungen Welcker's beruhn auf der Annahme, dass Philo- 
stratus Wirkliches beschreibe; Welcker setzt als Thatsache 
voraus, was erst zu untersuchen war, und diese Voraus- 
setzung beherrscht ihn so sehr, dass er die auffallendsten 
Dinge theils nicht sieht, theils nach seiner einmal gefassten 
.Voraussetzung- beurtheilt, wobei es denn, zu den grössten 
Willkürlichkeiten kommen^ musste. Dies * wird später im Ein- 
zelnen angegeben werden, ich werde dabei auch gewisse all- 
gemeine Principien zu besprechen haben, die Welcker von 
der Wirklichkeit der phllostratischen Bilder ausgehend der 
alten Kunst zuschreibt. Schon vor ihm hatte Tölken i) den 
Versuch gemacht, hauptsächlich aus dem Philostratus meh- 
rere von Lessing entwickelte Principien der bildenden Kunst 
überhaupt, als für die alte Kunst nicht gültig nachzuweisen; 
diese neuen Ansichten haben Verbreitung gewonnen, es wäre 
natürlicher gewesen, ^enn sie eine ileue Untersuchung über 
die Glaubwürdigkeit der Philostrate, die ^ie zur Voraussetz- 
ung haben, veranlasst hätten; man hätte nicht so schnell 
ein BuchsWie Lessing's Laokoon aufgeben sollen.' 

Diese Ansichten fanden Widerspruch in einem kleinen 
Aufbatz von Franz Passow^), aus dem ich hervorhebe, was 
mir von Bedeutung zu sein scheint. Passow macht aufmerk- 
sam auf die merkwürdige Unbestimmtheit in der Beschreibung 
der angeblichen neapolitanischen Gemäldegallerie, welche 
zudem von keinem andern Schriftsteller erwähnt werde 3). 



1) üeber das verschiedene Verhältniss der antiken und moder- 
nen Malerei zur Poesie, ein Nachtrag zu Lessing's Laokoon. 
Öerlin"l822. 

2) Vermischte Schriften p. 223 — 236 , früher in der Ztschr. f 
Alterthum 8 Wissenschaft v. J. 1836 p. 571 ff. 

3) Preller, Polem. Fragm. p. 198 scheint aus diesem Grunde 
die neapolitanische Halle für eine Erdichtung des Philostratus 
zu halten; die Beschreibungen der Bilder aber, meint er, 
seien aus älteren. Schriftstellern , wie Antigonus , Adaeus, 
Polemo zusammengestellt und dann rhetorisch ausgeschmückt. 
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Es war, sagt der ältere Philostratus — denn der jüngere 
giebt gar keinen Ort für seine Bilder an — eine Halle von 
vier, mein* ich, oder auch fünf Stockwerken. Spricht so 
ein Augenzeuge ?' Sodann werde weder Format noch Maass- 
stab der Gemälde, auch nicht,, die Grösse der Figuren ange- 
geben und vom Zeitalter, von der Schule, vom Meister er- 
fahre man gleichfalls kein Wort. Hiegegen ist allerdings 
einzuwenden, dass auch Lucian, ja selbst der treue Pausa- 
nias in seinen Beschreibungen alter Gämälde die meisten 
dieser Forderungen nicht erfüllt, nur der Mangel der Künst- 
lernamen scheint auch mir um so auffallender , als aus meh- 
ren Beispielen zu sohliessen ist, dass die alten Künstler 
ebenso wie die neueren ihren Namen auf ihr Werk zu 
setzen pflegten. Der Rhetor sagt zwar in der Vorrede, er 
rede jetzt nicht von den Malern noch von ihrer Geschichte, 
sondern von Gemälden, allein dies ist gesagt im Gegensatz 
zu den eben vorher erwähnten Schriften. des Kariers Aristo- 
demus über die berühmtesten Maler und über die kunstsin- 
nigen Städte und Könige. Er gibt damit nur das allgemeine 
Thema seiner Schrift an, das ihn aber nicht hindert, gleich 
im Folgenden mitzutheilen , die Gemälde seien von meh- 
reren Malern verfertigt. Diese Bemerkung berechtigt gewiss 
zu der Erwartung, dass er einige Künstler namhaft machen 
werde, aber trotz der Menge und detaillirten Beschreibung 
der Bilder ist kein auch nur zufällig erwähnter Name zu 
finden^ Ganz anders verfährt Kallistratuö , der den Phijo- 
Straten sonst so sehr verwandt ist; er erwähnt die Künst- 
ler , die er weiss , den Skopas , Praxiteles , Lysippus , und 
v^ie sollte er auch nicht, da sie ihm ja Gelegenheit boten 
zu hohlen Phrasen* über ihre Kunst? Ich bin weit , entfernt, 
diesen Umstand als entscheidend anzusehen, ich fmde ihn 
nur auffallend unter der Voraussetzung, dass Philostratus 
Wirkliches sah. . / 

Eitelkeit und Dünkel, bemerkt Passow weiter, verhin- 
derten den Philostratus, ein einfacher Exeget zu sein; nur 
das Selbstgemachte konnte in seinen Augen Werth haben. 
Es ist wahr, die Eitelkeit des Rhetors wird nur von seiper 



GeisÜosigkeit überboten ^), und sein Styl macht den Ein<fruck, 
dass es ihm nicht um die Sache , sondern nur um die Form 
zu thun dei , aber auch diesem Grund ist in Hinblick auf 
den'Eallistratus nicht zuviel Gewicht beizulegen. Wie dieser 
nämlich wirklich vorhandene Kunstwerke, die er, wenn 
nicht aus eigener Anschauung^, doch aus Beschreibungen 
kannte, als Anlass .benutzt zu den abgeschmacktesten rhe- 
torischen Ausführungen, so konnte auch Philostratus von 
einem wirklich Vorhandenen ausgehen; seiner Eitelkeit blieb 
noch Spielraum genüg, durch Ausschmückung und Erwei- 
terung des ThatsächHch^n die Aufmerksamkeit des Lesers 
auf die Person des Erzählers zu lenken. [ , 

Drei Momente, heisst es weiter, seien bei der Schilde- 
rung eines Gemäldes besonders hervorzuheben, die Richtig- 
keit und Sicherheit der Zeichnung, die Harmonie der Farben 
und die sinnvolle Schönheit der Anordnuqg und Gruppirung. 
Aber um die Zeichnung habe er sich gar nicht bekümmert, 
er habe keinen Begriif davon und ebensowenig empfänglich 
sei er für die Farbe und für die Effecte des Lichts und des 
Schattens. „Nur cgi Gold und Purpur lässt er es nicht 
fehlen; wie könnte auch einem Sophisten jemals eine Schilderung 
zu kostbar bedünken? Dais ganze übrige Reich der Farbe 
behandelt er beinahe als nicht vorhanden , die Foljge davon 
ist bei allem gesuchten Flimmer die starre Trockenheit fdr. 
den Innern Sinn, die .sich dem Auge beim grellen Wider- 
schein einer nächtlichen Feuersbrunst aufdrängt, ohne Mil- 
derung durch Uebergänge und Mitteltinten." Auch der 
letzten Forderung, die wegen der vielen Personen auf den 
meisten Bildern hauptsächlich nothwendig gewesen , sei kein 
Genüge geschehn. Das beweise der Widerspruch der Ge- 
lehrten, es sei nichU den Unbefangenen Befriedigendes zu 
CFreichen. 



1) Die Erklärer sind anderer Ansicht, besonders Kayser, der 

ihn elegantem formarum spectatorem , sagacem i^&div et 

I 
na^iav Interpretern nennt. 
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■ 

Koch schlimmer übrigens als die Unterlassungssünden 
seien die Begeh iingssünden. Philostratus nehme vor allem 
auf den ethischen und pathedschen Ausdruck der Figuren 
Rücksicht, aber ohne je einzelne sinnVolte Züge anzugeben, 
wodurch der Affect ausgedrückt sei. „Nie aber wird uns 
ein Gesicht, das wir nicht gesehen haben, dadurch veran- 
schaulicht, dass uns die Leidenschaft genannt wird, ^ die es 
grade beherrscht oder die Höhe , die sie erreicht hat." So- ' 
dann wird die Verletzung der Einheit sowohl in der Zeit 
alQ im Orte hervorgehoben. Es komme auf einzelnen neuem 
Bildern allerdiifgs vor, dass sich eine Person in verschiede- 
ner Handlung wiederhole , aber daraus ' folge nicht, dass 
auch griechische Maler sich desselben widersinnigen Eingriffs 
des Malers in das Gebiet des Dichters schuldig gemacht 
hätten. Seit Torkil Baden freilich zerschneide ^an jedes 
derartige Bild des Philostratus in mehre Handlungen, aber 
das sei eine Weise, die alles aus allem machen lasse. End- 
lieh sei Unmögliches dargestellt, Dinge, dte man nicht sehen 
könne. Passow sieht demnach die Schrift als ein freies Er- 
zeugniss der Phantasie, als prosaisches Idyll an, in welches 
manche Reminiscenz aus wirklich gesehenen Gemälden ver- 
webt sein möge. 

Man wird in Paseow's Bemerkungen ein richtiges künst- 
lerisches Gefühl nicht verkennen können. Sie geben keinen 
Beweis, aber erwecken doch die Präsumption , dass eö sich 
gar nicl|t um wirkliche Bilder handle. Pflicht war es daher, 
dass diejenigen , \ Welche die Wirklichkeit der Bilder anneh- 
men, um so stärkere Gegengründe vorbrachten. Dies ist 
aber nicht geschehen i). ^ • 

Die gegenwärtige Archäologie " folgt den Ansichten 
Welcker 8. In exegetischen und historischen Büchern werden die 
philostratischen Bilder als wirklich einst vorhanden betrach- 



\ 

\ 



1) 0. Müller sagt im Handbuch der Archäol, §35, Anm. 4, 
Passow habe gegen Welcker geschrieben .jaus ünkunde der 
alten Kunst'^ 



i 



tet ^) und fiir Erklärung und Geschichte der Kunst unbe- 
denklich verwerthet., Kur in den Schriften 0« Jähn's finde 
ich mehrfache Andeutungen, womach ihr Verfasser sich kei- 
neswegs unbedingt der heri^chenden Ansicht anschliesst^)-. 

Ich werde nun untersuchen , \>b die philostratischen Bil- 
der die Probe aushalten, die jedes Kunstwerk aushält; ich 
werde sie nach derselben Methode behandeln, die an jedes 
Werk der Kunst angelegt wird oder angelegt werden muss. 
Nur ftUt hier die Beurtheilung des Sichtbaren am Kunstwerk 
fast ganz weg, denn über die Formen, Färben, Eaumyer- 
hftltnisse u. dgl. zu urtheilen, dazu bietet uns Philostratns 
kaum hie und da einen Anhaltspunkt. Wir sind also ganz 
auf das hinter den Formen Verborgene , auf das innere Bild, 
das der Seele des Künstlers zur Verwirklichung vorschwebte, 
auf die innere Kunstform angewiesen. 

^ Die zuerst zu beantwortende Frage ist nun ohne Zweifel 
diese: wol^er hat der Künstler das innere Bild seines Kunst- 
werks? Jst es ein freies Erzeugniss seiner Phantasie oder 
ging der Künstler aus von einem Bild der Natur, von delr 
Erzählung eines Dichters Uv s. w. ? Diese Frage müssen wir 
beantworten, um 'die Art ^seines innern Schaffens zu begrei- 
fen und um das Eigne zu scheiden von dem Herübergenom- 
menen. Die griechische Kunst im 6an:^en und^ Grossen hat 
ihren Ausgangspunkt im Mythus und zwar ivA Mythus, nicht 
wie er ursprünglich war, sondern wie dip Dichter ihn be- 
arbeitet hatten; auch die philostratisehen Bilder sind zum 
weitaus grössten Theil aus den mythischen Erzählungen der 



1) Zum Theil spricht man mit wunderbarer Sicherheit, wie 
wenn Brunn Gesch. der griech. Künstler II p. 249 bemerkt, 
j^dass ein grosser Theil dieser Beschreibungen auf berühmte ^ 

• Originale zurückgehe." 

2) Vgl. schon, die Schrift: Pentheus und die Ifönaden p. 8,' 
besonders aber Archftol. Beitr. p. 288 Anm. 91 und p.414f.*, 
an letzter SteUe ist' allerdings nur Yon einem einzelnen Bild 
die Rede. 
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Dichter gesehöp^, und der Schriftsteller tibeiiiebt uns in 
vielen FäJlen .der Mühe des Nachsuchens, indem er selbst 
den Dichter angiebt. Wir werden also zunächst das Ver- 
hältniss der philo stratischen' Bilder zu der Poesie, aus wel- 
cher sie entnommen sind, zu untersuchen haben. Sind die 
Bilder wirküchf Kunstwerke , so müssen sich Abweichungen 
von der Poesie herausstellen, entweder Zusätze öder Weg- 
lassungen oder Veränderungen. Denn Dichtung und bildende 
Kunst gehen verschiedene Wege; ein schönes dichterisches 
Gemälde kann in. die Malerei übertragen sehr unkünstlerisch 
sein. Es wird sich aus dieser Untersuchung ergeben, dass 
die Philostrate den Dichtem nachschreiben, wo sie ihnen 
nicht nachschreiben^ sollten und umgekehrt ihnen nicht^nach- 
schreiben, wo sie ihnen nachschreiben sollten. Sodann sind - 
zweitens die eignen yon bestimmten poetischen Vorbildern 
unabhängigen Erßndungeii der beiden Rhetoren , wie idh sie 
im Voraus t)enenne, nach ihrer künstlerischen Beschaffen-! 
heit näher zu betrachten. Den Maassstab unsrer BeuHhei- 
lung werden wir in beiden Abschnitten von der Praxis der 
etrhaltenen Denkmäler und von den in der Natut der Ulden- 
den Kunst begründeten Gesetzen entlehnen , wir werden also 
sowohl empirisch als rationell unsem Beweis zu ftlhren ver- 
suchen. — 



v_ 



Erster Abschnitt. 

IHe Abh&n^gkeit der Philostrate toh der Poesie. 



.1. 

Die philostraiischen Bilder weichen nicht ab von der 
DidituDg, wo sie abweichen mussten, sie weichen umge- 
kehrt ab, wo sie nicht abweichen mussten. Wir betrachten 
den ersten Fall ^unäch^t. . « 

Die Fälle, in denen die bildende Kunst von der Dich- 
tung abweicht, sind unzählig. Gleich in der Behandlung 
der äussern Gestalt zeigt sich ein Unterschied: der Künstler 
muss oft das Gewand entfernen^ mit dem der Dichter seine 
Figur verhüllt. Bei Virgil erscheint Laokoon in jpriester- 
lichem Ornat; der Künstler, mag er ihm nachgeahmt haben 
oder nicht, als Künstler musste er ihn völlig nackt darstel- 
len, wie Lessing lehrt. Mit diesen Verschiedenheiten in 
der Behandlung der äussern Gestalt beginnen wir; natür* 
lieh kommen sie nur insoweit zur Spmche, als unsere Auf« 
gäbe verlangt. 

Der jüngere Phil'ostratus beschreibt unter Nr. 5 folgen- 
des Bild: 

Herkules in den Windeln befindlich erdrückt lachend 
die von der Hera gesandten Schlangen, in jeder Hand eine 
fassend, ohne sich um die Mutter zu kümmern, die daneben 
steht von Sinnen und in grosser Furcht. Jene aber haben 
schon nachgelassen und strecken die langgezogenen Leiber 
über die Erde und Zeigen unter den Händen des Kleinen 
ihre Köpfe, an denen auch von den Zähnen etwas zum 
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Vorschein kommt, die scharf und giftig sind. Der Kamm 
aber hängt ihnen vom Tode auf die ein^ Seite herab; die 

'Augen sehen nicht; die Haut ist bleich und bläulich. Alk- 
mene scheint von dem ersten SchYeck zu sich zu kommen, 
aber sie traut dem noch nicht, was sie sieht. Der Sphreck 
liess sie nicht im Bett liegen. Du siehst, wie sie ohne 
Schuh und in blossem Chiton vom Lager aufgefahren mit 
ungeordnetem Haar die Arme ausbreitend schreit, und die 
Dienerinnen, welche der Gebärenden beistanden, sprechen 
entsetzt eine jede zu ihrer Nachbarin. Die aber in Waffen 
dort und der mit entblösstem Schwert bereit steht, das sind 
die Edlen der Thebaner, die dem Amphitryo beistehn. Ob 
dieser entsetzt ist, oder ob er sich freut, "weiss ich nicht. 
( Denn seine Hand ist noch bereit, das Sinnen seiner Augen 
aber legt der Hand Zügel an, da er auch nicht hat, was 
er abwehren sollte und da er sieht, dass der Vorgang der 
Weisheit eines, Orakelspruches bedarf.,- Darum ist auch Tire- . 
Sias hier, weissagend,* glaub' ich, wie gross der Knabe, der 
jetzt in den Windeln liegt, werden wird. Er ist aber des 
Gottes voll gemalt und seherisch athmend. Auch die Nacht, 

^in welcher dies geschah, ist persönlich gemalt, mit einer 
Fackel sich selbst erleuchtend. 

Diese Beschreibung ist die Paraphrase einer pindari- 
sehen Stelle, die so lautet *): Ich will^ sagt der Dichter, 
eine alte Sage anregen, wie der Sohn des Zeus, nachdem 
er unter dem Mutterschooss herror, dem Weh entrinnend 
an's glanzvolle Tageslicht mit seinem Zwillingsbruder ge- 
kommen war, wie er da ntißht .ohne Bemerken der gold- 
thronenden Hera in die krokusfarbenen Windeln einging. 
Sondern die Götterkönigin grollend im Gemüth sandte plötz- 
lich Schlangen. Diese drangen die Thüren öfliiend in den 
weiten Raum des innersten Gemachs , begierig um die Kin- 



1) Nem. 1 , 34 ff. Die Erklärer des Philostratud nennen das 
hier und an andern ähnlichen Stellen: colores duxit 
ex etc. ' V 
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der die schnellen Kiefern zu winden ; jener a1)er erhob grad 
sein Haupt und versuchte zum ersten Mal den Kampf, je- 
derseits eine Schlange am Nacken fassend mit seinen un- 
entrinnbaren Händen; den gepressten aber liess die Zeit das 
Leben entfliehen aus den schrecklichen Gliedern. Das Ge- 
schoss unerträgUchen Schreckens fuhr in die Weiber, die 
Alkmene's Kindbett beistanden, denn ^auch sie selbst, im 
blossen' Unterkleid vom Lager springend suchte mit jenen 
von sich fern zu- halten den Frevel der Unthiere. Schnell 
aber liefen die Führer der Kadmeer allesammt mit ehernen 
Waflfen herzu; Amphitryo aber kam in der Hand das nackte 
Schwert schwingend, von heftigem Schoierz getroffen. Denn 
haushohes Leid drückt Jeden in gleicher Weise, schnell 
aber ist die Seele getröstet bei fremdem Leid. Er stand 
aber da in bangem und zugleich süssem Staunen, denn er 
sah des Sohnes übermenschlichen Muth und Kraft; die Un- 
sterblichen hatten ihm der Boten Bericht in's Gegentheil 
umgewandelt. Und er berief den benachbarten trefflichen 
Propheten des höchsten Zeus, den wahr weissagenden Tire- 
sias; dieser sagte ihm und der ganzen Schaar, welches Ge- 
schick den Herkules geleiten ^ was für Recht verächtende 
Ungeheuer er auf dem Lande und im Meer tödten werde 
u. s. w. . * . 

Bis auf die Figur der Nacht, die Unterredung der Die- 
nerinnen und etwas mehr Detail in dem Habitus der Alk- 
mene schliesst sich Philostratüs genau ab Pindar an, nur 
dass bei jenem zu einem Moment zusammengefasst ist, was 
der Dichter allmählich entwickelt. Doch ist dies nicht ohije 
Unklarheit geschehn. Denn die Figur der Alkmene erblicken 
wir zuerst als von Sinnen und in grosser Furcht, sodann 
nachdem uns mitgetheilj;, dass der Tod der Schlangeji bereits . 
erfelgt sei,, scheint sie sich zu sammeln; gleich nachher 
aber schreit sie wieder mit ausgebreiteten Armen. In wel- 
chem Moment sollen wir sie dargestellt denken, in dem 
des ersten Schreckens oder in einem spätem? Doch dabei 
will ich mich nicht aufhalten ; wichtiger ist dies : Bei Philo- 
stratüs liegt der Ejiabe in den Windeln, auf allen er- 
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haltenen Denkmälern — und wir haben deren in Statuen ^), 
Reliefe *), Gemälden 3), Münzen *) und Gemmen *) — sitzt 
oder kniet er- nackt auf dem Boden. Und konnte wol 
der bildende Künstler anders verfahren? Wenn er uns nicht 
die Kraft der jugendlichen Glieder zeigt, wenn er den Kna- 
ben in Windeln hüllt, wie können wir 'begreifen, dass er 
Schlangen erdrücken kann, wie sollen wir ahnen; was aus 
ihm werden wird! Pindar, dem Dichter, steht es frei, ihn 
in den Windeln liegen zu lassen, denn „bei dem Dichter 
ist ein Gewand kein Gewand ; es verdeckt nichts ; ^ unsre 
Einbildung'skraft sieht überall hindurch" •). Wie dagegen 
der Künstler verfahren musste, das fühlte Göthe, indem er 
schrieb : „Herkules in Windeln. Nicht etwa in der Wiege 
und auch nicht einmal in Windeln, sondern ausgewindelt". 
Es drängt sich daher bei dem der Sitte und den Gesetzen 
der Kunst widersprechenden Bild des jPhilostratus unwillkür- 
Hch die Vermuthung auf, der Rhetor möge nicht das Bild 
eines Malers, sondern das Bild eines Dichters vor sich ge- 
habt haben, das Bild des Pindar, mit welchem das seinige 



1) eiarac, mus. de sculpt. pl. 3Ö1 n. 1953 ^ pl. 781 — 783; Becker 
Augusteum II, 89*, auch in kleinea Bronzen kommt der Ge- 
genstand vor, so im Berliner Museum und Mus. borboti. I, 8. 

'2) ViBconü Pio-Clem. IV, 38; Gerhard Ant. Bildw, Taf. 64 
und 114. 

3) Pitture d' Ercol. I, 7, auch in Millitt's Gal. myth/ 97,-430. 

4) Von Theben und Tarent, vgl. Millingen recueil 1, 13; 2, 15; 
die von Kroton sind besonders schön, 

5) Tölken im Verzeichniss der geschnitt. Steine in Berlin IV, 
54 — 57; unter diesen aber ist Nr. 56 entschieden modern, 
wofür man sich , kaum auf den Stil der (Gremme zu berufen 
braucht; 'es genügt auf den Umstand aufmerksam zu ma- 
chen, dass Herkules, der alsneugebornes Kind die Schlan- 
gen erwürgte, stehend dargestellt ist. Auch auf dem Car- 
neol in Bullet. Napol. I, tav. 4, Nr. 2 ist der schlangener- 
drückende Herkules dargestellt. 

6) Worte Lessing's in Laokoon Cap. V. 



in dieser charactenetischen Einzelheit und aaeh im Uebrigen ' 
so sehr übereinstimmt ^). ' 

Aber es i-st des Unkünstlerischen nocji mehr in dieser 
Beschreibung. Wir erörtern es sogleich, da es angemessen 
ef scheinen muss, die Besprechung eines und desselben Bil- 
des aaa mehren Orten soweit thunlich zu, vermeiden. Frei- 
lich ist das nicht immer mögUch, denn nicht wenige Bilder 
hab^a ausser den ihnen eigenthümlichen Fehlern auch soljdie, 
die ihnen mit Vielen andern gemein sind. 

Auf dem Bilde des Philostratus sind die Schlangen be- 
reits todt, ihre Köpfe sind geneigt, ihre 'Leiber über die 
Erde gestreckt. Ganz ünders auf allen erhaltenen Denkmä- 
lern. Da sind die Schlangen noch nicht todt, daher auch 
nicht so langweilig lang ausgestreckt, vielniehr umringein 
sie die Glieder des -Knaben und machen die äussersten An- 
strengungen ; man sieht es aber an den kräftigen Griffen 
und Gliedern des jungen Helden, dass er nicht loslassen 
wird, ehe er sie todtgedrückt hat. Das ist^ der Moment, 
den der Künstler wählen muss, denn kein Moment isl gün- 
stiger, uns einen Begriff von der Kraft und eine Ahnung 
Yon der Zukunft des Knaben zu geben. Sollte durchaus 
Tiresias dargestellt werden, so brauchten darum die Schlan- 
gen noch nicht erdrückt zu sein; der herkulanische Maler 
liess den Tiresias weg und er that wohl daran. Was brau« 
chen wir ihn auch, da wir ^ aus Gliederbau und Thun des 
Knaben seine Zukunft errathen? Denn mehr als dies Air- 
gemeine, d&ss Herkules ' einst ein- gewaltiger Held sein 
werde, sagt auch die Anwesenheit des Tiresias nicht. An- 



1) DasB Alkmene den blossen Chiton trägt, ist für den Dichter 
allerdings, aber nicht für den Künstler characteristisch. 
Wäre dieser Philostratus mit Kunstwerken vertraut gewesen, 
er hätte statt dieser Notiz auf die Unordnung im Gewände 
der Alkmene aufmerksam gemacht, die eine nothwendige 
Folge ihres Aufspringens ist Der herkulanische Maler hat, 
um die durch den Schreck verursachte Unordnung anzudeu- 

, ten, das Gewand von der einen Brust herabgleiten lassen. 
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dera natürlich beim Dichter, dem der Rhetor nachschrieb. 
Pindar lässt durch den Tiresias die spätem grossen Thaten 
und den endlichen Lohn des HerkuleB vorhersagen, er be- 
durfte dieser Hinweisungen auf die Zukunft für den Zusamt 
menhang seines Gedichts, iUr den Sieger, den er besingt, 
der auch gross ist durch angebome Tüchtigkeit Dieser 
soll sich ein Beispiel nehmen an den edlen Mühen des Her- 
kules, er soll sich auch des Lohnes getrosten, der jenen er- 
wartete. Piivdar konnte die spätem Schicksäle des Herku- 
les aus eigner Person hinzufügen, wieviel schöner aber ist 
es, dass er das plastische Bild festhält , d^s er vor unsem 
Augen entrollt hat 5 indem er den Tiresias herbeimft! Für 
das Kunstwerk aber fällt der ganze konkrete Inhalt der 
Weissagung, auf den es bei Pindar grade ankommt, hinweg, 
und so war für den Künstler die lebendige Darstellung des 
Kampfes ohne den Seher jed^ifalls besser, als der abstrakte 
Seherspruch über der vollendeten That. Es ist daher klar, 
dass Philostratus nur dem Pindar gedankenlos na^chschreibt. 
Weil der Dichter, der ein Nacheinander von Thatsachen 
darstellt, die Schlangen mit der Zeit ihr Leben aushauchen 
lässt, ebendarum thut es auch der Rhetor. 

Bei Philostratus und Pindar sehen lyir Amphitryo mit 
nacktem Schwert herbeieilen, in dem herkulanischen Bild 
hat er noch nicht das Schwert entblösst, er ist vielmehr im 
Begriff es zu thun; seine Hand liegt am Griff und ein Theil 
der Klinge ist bereits sichtbar*). Vortrefflich; es ist wie 



1) Jacobs bemerkt p. 610: Ampliitryonis ibi (auf dem herku- 
lanischen Bild) habitus prorsus conspirat cum tabula nostra. 
Ich weiss nicht, was dieses prorsus bedeuten soll*, nur hin- 
sichtlich der Haltung des ' Schwertes Sind die Figuren zu ver- ^ 
gleichen und darin sind sie verschieden*, weitere Verglei- 
chungspunkte bietet Philostratus nicht. Auf dem Relief bei 
Visconti ist die innere Bewegung im Amphitryo auch sin- 

^ nig characterisirt. Seine Hand befindet sich ganz in der 
Nähe des Schwertgriffes, so dass man sieht, er hatte die Ab- 
sicht, das Schwert zu ziehen; aber sie hftltinne, wie von 
einem plötzlichen Anblick gelähmt. 



17 

&II dner Statue der Hedea, welche die Hand am Griff des 
Schwerts hMt und die Klinge zum Theil entblösst hat, so 
dass wir das Zögern der Mutter zu empfinden glauben, die 
zum Kindermord 6cbrey;et^). Aehnlich hier; .(ias halbent- 



i) Millin Gal. myth. 102, 407. In dieser Statue ist das Palhös 
sehr gesteigert, mfin vergleiche nur die Stellung; sie macht 
daher geringem Eindruck, als die berühmte Figur desTimo- 
machus. Auöh sehen die Kinder bereits ihr Geschick voraus 
und suchen es abzuwehren. Disr ' Bildhauer konnte nicht 
wol anders verfahren; um der Composition willen musste' 
er dief Kinder trennen und jedes derselben zur Hauptfigur in 
Beziehung setzen. Was aber das Bild des Timomachus be- 
trifft, das »fck für meinen Zweck gleich unten gebrauchen 
muss, so schwankt man, in welchem von zwei pompejani- 
sehen Wandgemälden eine Nachbildung zu erkennen sei. 
Das eine (Mus. Bbrb. X,'2I) stellt Medea allein dar, das 
Schwert in den herabhängenden^ * gefalteten Händen haltend 
und so, meinen Panolka (Annali 1829 p. 244 ff.) und Welcher 
(Kleine Sehr. ' III, 450 ff.), habe Timomachus sie gemalt. 
Letzterer bemerkt, von diesem Bilde müsse das zweite (Mus. 
Borb y, 33), welches neben der Medea, die „auch eine gute, 
doch ungleich weniger tief gedachte Figur^' sei, die Kinder 
mit Astragalen spfelend unter der Aufsicht des Pädagogen 
darstellt, !„bestimmt unterschieden werden.^^ Bestimmt- un- 
terschieden werden? Da die zweite Medea mit der erstem 
bis auf die Handhabung des Schwertes in Allem überein- 
stimmt, in der Haltung des Kopfes, in der Stellung und Ge- 
wandung? Ebenso wenig. begreife ich, dass die zweite Me- 
dea eine ,',ungleich weniger tief gedachte Figur^ sein soll. 
Gewiss ist sie eine deutlichere Medea, denn der allein stehen- 
den Medea des ersten Bildes, die in herabhängenden, gefal- 
teten Händen das Schwert hält, .sehen wir nicht an, dass 
sie ihre Waffe gebrauchen wird, aber deijenigen sehen wir's 
an, welche die Hand am Schwertgriff hält. Auf diese letz- 
tere aber passen allein die Epigramme ; von einer Medea, 
.die keine Miene macht, ihr Schwert zu ziehen, kann nicht ge- 
sagt werden: rjf ^ihf yaQ avvivivttiv Inl ^((pos, y d*avaviv€i 
(Anall. in, 214, 299). Der Kampf widerstreitender Em- 
pfindungen , den die' Epigramme hervorheben, ist nur in der 

2 
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bldsste Schwert steigt den Amphitryo als Einen, der nicht 
weiss, was thun. Wird er ziehen, denken wir, oder nicht? 



Nedea des zweiten Bildes ausgedrückt, in dieser aber auch 
Tollendet schön. Ihre Hand fasst den Griff des Schwertes, 
der Dorst nach Rache treibt sie dazu, diesem GefÖlil aber 
wirkt entgegen der Blick, der auf die Kinder fSUlt, and so 
erscheint sie zaudernd, schwankend zwischen zwei Empfin- 
dungen. Das Sehwert aber h&lt sie versteckt an der Seite, 
denn ihre Mutterliebe fürchtet, die Kinder möchten es er- 
blicken. Wie man nämlich die Kinder von dem Bild des 
Timomachns bat ausschliessen können, ist mir unbegreiflich. 
Meyer bemerkte (Wien. Jahrb. 1831, 4, 166) ebenso wahr 
als natürlich, man dürfe einem Timomachns nicht zutrauen, 
dass er einen so yortheilhaften, mächtigen Contrast wie der, 

m 

WOZU die harmlose Sicherheit der Kinder mit der Medea be- 
'nutzt werden könne, leichtsinnig übersehen habe. Dagegen 
bemerkt Welcher: „Je mehr Timomachns den grossen Meistern 
ähnlich war, um so mehr stand er natürlich über der ein- 
seitigen und beschränkten Vorstellung, dass was aus einem 
Gegenstand entwickelt werden kann, auch immer in. der 
Darstellung mit ihm verbunden werden müsse. ^'' Sehr wün- 
schenswerth wäre es gewesen, die Einseitigkeit und Be- 
schränktheit dieser Vorstellung an Beiäpielen nachgewiesen 
zu sehen, nur würde man sich dabei den Philostratus ver- 
bitten dürfen^ aus dem Welcker z. B. Sen. II, 7 für sich an- 
führen könnte. Femer: alle Monumente mit Ausnahme eben 
des ersten pompejimischen Bildes fügen die Kinder hinzu. 
Sodann die Worte des einen Epigramms (Anall. III, 214~, 
299) :%Täxvtov ils fioqov kXxofi4vmf, die freilich, wie Welcker 
bemerkt, nicht als eigentlich und genau bezeichnend mit Si- 
cherheit zu nehmen sein möchten, beweisen doch wenigstens 
soviel, dass die Kinder überhaupt da waren, denn mit Pa- 
nofka's Meinung, das sei bloss poetische Vorstellung, kann 
man Alles erklären. Endlich, wenn tue einzeln stehende 
Medea dem Timomachns entspricht, so müssten wir sagen, 
Timomachns sei von dem Maler des ^weiten Bildes über- 
troffen, dessen Abweichungen wahrhaftig auf keinen Stüm- 
per deuten. Vielmehr ist die einzeln stehende Medea eine 
aus der Gruppirung herausgenommene ungefähre Copie nach 
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Er weiss es selbst nicht, er sieht die Schlangen, die sein 
Kind bedrohen, aber er sieht zugleich, dass es seiner Hülfe 
nicht bedarf, und so bleibt die Hand, die zur Rettung das 
Schwert ziehen wallte, gleichsam auf h~albem Wege stehen* 
Ich 'behaupte nicht, dass die Stellung, in der wir den Am- 
phitrjo bei Philostratus erblicken, nicht von einem Maler 
gewählt sein könne, es stand ihm ja frei, uns durch die 
blosse Miene des Gesichts zu zeigen, dass Amphitryo nicht 
das ausführen wird, was seine Stellung erwarten lässt, ich 
stelle nur dem Philostratus das Yerfahren eines denkenden 
Künstlers entgegen, der- uns schon in dem äussern Thun 
das innere Schwanken zeigt, von dem seine Figur bewegt 
wird. Dies ist aber gerade der griechischei^^ Kunst beson- 
ders angemessen; man hat öfter darauf aufmerksam ge^ 
macht, wie sorgfältig die griechische Kunst sich bemühte, 
die innern Zust^de durch bestimmte äussere (Xx^^fACcta, 
durch eine angemessene Haltung des Körpers auszudrücken. 
Die dienenden Weiber sind sowie die vornehmen The- 
baner dem Dichter und Rhetor gemein, nur dass sie bei* 
diesem zu einander sprechen. Dieses Zusatz ist merkwür- 
dig ' genug. Ein denkender Künstler hätte das Weibervolk 
eilig davon laufen lassen, eine jede auf ihre Rettung den- 
kend, oder wie angevvurzelt vom Schreck dargestellt mit 
starren Augen auf das Unheil gerichtet — •, wenn er über- 
haupt diese vielen Nebenfiguren dargestellt hätte. Der Dichter 



Timomachns. Sie hat dieselbe Wendung des Kopfes , wie 
die andre; diesd Wendung aber ist bei ihr nicht motivirt, 
wie es bei der andern der Fall ist, an deren Seite sich die 
Kinder befinden. So erklärt sich auch, warum die erste 
Medea das Schwert mehr wie ein Attribut trägt, als weil 
sie es gebrauchen wird : das Object fehlt, gegen welches das 
Schwert gebraucht werden soll. — üebrigens findet sich 
die einzeln stehende Medea nicht genau auf den Gemmen 
wieder; die schlaff herabhängenden Arme unterscheiden sie. 
Noch mehr unterscheidet sich das Bild Mus. Borb. VIII, 22, 
dem aber auch die Figur des Timomachus zu Grunde zu 
liegen scheint 

2 * 
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kann seinen Hauptfiguren ganze Legionen von Begleitern 
geben, sie bleiben Begleiter und beeinträchtigen nicht im 
Mindesten das Hervortreten ihrer Führer; aber im Sichtba- 
ren, im Raum eines Bildes entsteht Verwirrung, mindestens 
Vevdunkelmig der Hauptfiguren und ihrer Sache, wenn der 
untergeordneten Figuren zu viete sind. Wir kommen hierauf 
zurück, da sich viele Beschreibungen der Philostrate durch 
einen aulfallenden Reichthum an untergeordneten Personen 
auszeichijen. Ebenso wird über die Figur der Nacht ^), die 
wir ups nach den Worten des Rhetors, wie auch Welcker 
bemerkt, sowohl persönlich als unpersönlich dargestellt den- 
ken müssen, in einem andern Zusammenhang gesprochen 
werden, nur darauf ist hier aufmerksam zu machen, dass 
die Nacht in keinem Innern Zusammenhang mit dem Bilde 
steht! Ob Herkules am Tag oder bei Nacht die Schlangen 
getödtet hat, ist völlig gleichgültig; das Dunkel der Nacht 
von \ Fackellicht erhellt macht nur die ganze Scene etwas 



1) Die Fackel als Attribut der Nacht scheint auf den erdten 
Blick auffallend , doch kann sie auch ihr gegeben werden, 
wie dem Somiius, gesenkt nämlich. So ist es auf dem b^i 
Miliin G. myth. 89, 353 mitgetheilten Bild einer französi- 
schen Handschrift, wo neben dem ^»om göttlichen Geist ge- 
troffenen Propheten Jesaias (eine Hand, von welcher Strah- 
len auf ihn ausgehen, ist dargestellt) rechts der Knabe 
^'ÖQd^Qog mit aufwärts gerichteter Fack-pl, links aber die Nv^ 
steht, eine Frau mit strahlendem Haupt und eifern bogen- 
förmig über dem Kopf gewölbten, sternenbesäten Schleier, 
in der linken Hand eine gesenkte Fackel haltend. In die- 
sem Bild scheinen antike Reminiscenzen zu Grunde zu He- 
gen. Dagegen glaube ich auch ohne Autopsie behaupten zu 
dürfen , dass die merkwürdige Figur auf dem Relief bei 
Winck Mon. in. 27 und Milfin G. myth. 38, 168* (das Zoequ 
in der Villa Borghese , wo es sich befinden soll, umsonst 
aufsuchte, vgl. Bassiril. T p, 7), die nackt,. mit jfledermaus- 
flügeln (?), eine Fackel hoch haltend davon läuft, nicht an- 
tik ist.^ Sonst wüsste ich weder aus Monumenten noch 
Schriftstellern etwas zu vergleichen. 



21 

schauerlicher und hat sonst nichts mit dem Bilde zu schaffen. 
Wo wir aber sonst ähnlichen Figuren auf Denkmälern be- 
gegnen, wie z. B. auf den Darstellungen der Ariadne auf 
Naxos, des Endjmion u. s. w.^ da sind sie nothwendig* 
für das Bild. Uebrigens läsgt sich auch für die Figur der 
Nacht ein diditerisches Vorbild nachweisen: in dem unter 
Theoknt's Gedichten befindlichen „kleinen Herakles'-, der 
detaillirt ausmalt, was Pindar nur in grossen Umrissen gibt, 
geht die Tliat des Herkules bei Nacht vor -sich und die Die- 
nerinnen eilen mit Lampen herbei. 

Man hat diese Beschreibung desThilostratus zur Charak- 
teristik des Zeu^is benutzt, da sie im Wesentlichen überein- 
stimme mit dem 'Bilde dieses Meisters, dal3 d6n kleinen Her- 
kuleis die Schlangen würgend darstellte in Gregenwart der 
erschrockenen Eltern. Dieser Ansicht braucht man nicht ein- 
mal die Fehler entgegenzuhalten , an denen das Bild leidet, 
maU' darf sich nur auf die völlige Abhängigkeit desselbep 
vom Dichter berufen. Wir müssten annehmen, dass Zeuxis 
sich seines eignen Denkens ganz begeben und nur den Pin- 
dar in Farbe gesetzt habe. Ist aber das die Art der grossen 
griechischen Meister? Ist es so in den Werken des- Poly- 
gnot*) und Timomachus, die uns näher bekannt sind? Wel- 
cher Dichter lässt die Kinder der Medea beim Knöchelspiel 
ermordet werden, so wie sie Timomachus malte? 2) ^ies 



1) Man vgl. besonders die Schrift von O.Jahn über die polygno- 
tischen Gemälde in der Lesche zu Delphi. Kiel 1841. 

2) Dieses Bild lässt uns ahnen, was wir verloren haben an der 
griechischen Malerei. ■ Der Pädagog, den der "Dichter dem 
Künstler bot, steht links von der Mittelgruppe der Kinder 
und hält somit der rechts stehenden Medea das Gleichgewicht, 
so dass eine schöne Symmetrie entsteht. Aber nicht "bloss 
räumlich, auch geistig steht er zur Medea in Gegensatz. Von 
der einen Seite droht Verderben, auf der andern steht ^er 
treue Begleiter und Hüter der Kinder, und indem der alte 
Mann dasteht auf seinen Stock gestützt, mit Theilnahme das 
unschuldige Spiel der Knaben betrachtend — wird nicht da- 
durch unser Mitleid mit den Kindern gesteigert? 
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Bild lehrt sehr deutlich, dass die grieehiBchen Meister nicht 
bloss das Bild eines Dichters mit den nothwendigen Aende- 
rangen in ihre Kunst übertrugen, sondern auch neue bedeu- 
tende Züge einfügten, dass sie auch diditeten, nicht bloss 
malten. Ja die Vasen, die Produkte von Handwerkern, bie- 
ten uns eine Fülle selbständiger Zus&tze zum dichterisdien 
Vorbild, selten zwar in der frühem, schwarzfigurigen Gattung, 
deren liebenswürdige Eigenthflmlichkeit eben in dem treuen 
Anschluss an das objektiv Ueberlieferte begründet liegt ^), 
sehr häufig dagegen in den rothfigurigen Malereien, wo die 
Subjektivität sich regt. Ich erwähne nur eine, mit einem 
Motiv ebenso rührend wie dort bei Timomachus: Danae mit 
dem kleinen Perseus auf dem' Arm soll in den Kästen gie- 
sperrt werden 2). Auf diesem Bild hat der Knabe seinen 
Spielball in der Hand, wie dort die Kinder der Medea harm- 
los knöcheln ohne eine Ahnung dessen, was ihnen bevor- 
steht. Und in unserm Fall enthält das herkulanische Bild 
einen neuen hübschen Zug. Es ist nämlich auch der Zwil- 
lingsbruder des Herkules dargestellt, auf dem Arm des Päda- 
gogen'), wohin ihn seine Angst gebracht hat, die noch 



1) Ein eigner, wundervoll gemüthlicher Zag ist z. B. in dem 
schwarzfigurigen Bild bei Gerhard Auserl. V. 95: Herkules 
ist vertieft in die lemäische Hydra; hinter ihm steht seine 
Schutzgöttin mit einem Krug in der Hand, damit er auch 
zu. trinken hat nach der Arbeit So ist es auch wol zu be- 
urtheilen, wenn bei Kriegern, die Abschied nehmen von Va- 
ter und Mutter oder Weib und Kind, der treue Haushund 
nicht vergessen wird. 

2) Abgeb. in Gerhard's vierzehntem Programm zum Berliner 
Winckelmannsfest. Vgl. Welcker im N. Rh. Mas. 1855. p. 235 ff. 

3) Diese richtige Benennung der Figur gab zuerst Jacobs a.a.O. 
Pindar ei-wähnt den Iphikles im Anfang beiläufig, bei Theo- 
crit dagegen wirft er sich an die Brust der Mutter. Möglich 
also, dass hier der Dichter auf den Maler Einfluss hatte, aber 
keineswegs gewiss. Denn das Alter des Idylls und des Bil- 
des oder seines etwaigen Urbildes ist nicht auszumachen. 
Jedenfalls ist die Hinzufügung des Pädagogen mit dem Kinde 
vortrefflich, auch wegen der Gruppirung. 
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nchtbar Ut in der Haltung seiner Arme. Ist es nicht eii;i 
hübsches .und ftlr das Bild fruchtbares Motiv^ dieser« Kontrast 
zwischen den Zwillingen ? Dies Bild ist überhaupt seiner Er- 
findung nach vortrefiElich; der Fehler, den Göthe richtig her- 
vorhebt, dass Herkules die Schlangen viel zu weit abwärts 
angefasst habe, so dass sie ihn nach Belieben ritzen und 
beissen könnten, mag der Nachlässigkeit des Copisten zuge- 
sehrieben werden. 

Bei dem Bilde des Philostratus an Zeuxis zu denken, 
^hindert endlich noch ein äusserer Grund. Das Bild dessel- 
ben fährt Plinius^) mit folgenden Worten an: Hercules in- 
fans dracones strangulans matre coram pavente et Amphi- 

. tryone. Bind wir berechtigt, noch mehr Figuren, als die 
genannten, im Bilde vorauszusetzen? Hätte Plinius, wie er 
es gewöhnlich thut, nur die eine Hauptfigur des Bildes ge- 
nannt, .dann wäre die Zahl der Figuren allerdings nicht zu 
bestimmen ;- da er aber detaillirt, §o scheint es am natürlich- 
sten, das Bild mit den angegebenen Figuren beschlossen zu 
glauben« Doch gesetzt, es waren noch untergeordnete Figu- 
ren zugegen, so ppisst die Angabe des Plinius immer noch 
nicht auf das Bild des Philostratus. Dehn der Gegenstand 

» desselben ist nicht der Söhlai^en erdrückende Herkules, son- 
dern die Weissagung des Tiresias. über den Herkules , der 
die Schlangen getödtet hat. Tiresias hat im Bilde eine her- 
vorragendere Stellung, als Vater und Mutter des kleinen 
Helden; jenen also hätte Plinius eher erwähnen müssen, als 
dieete. — 



1) XXXV 63. 
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Die falsche Nachahmung der Poesie, die wir an dem 
in ^Windeln Hegenden Herkules hervorBöben, findet aich auch, 
wenn ich nicht irre, in einem andern Bilde des jungem Phi- 
lostratus. Es ist das letzte (n. 17) , nach der Meinung der 
Herausgeber freilich nicht ganz erhalten, doch ist wenigstens 
das Aussehen der Hauptfigur, wenn überhaupt noch andere 
im Bilde waren, mitgetheilt. Philoktet nämlich war darge- 
stellt, das Gesicht eingefallen von der Krankheit, die finstem 
Brauen herabgezogen über die tiefliegenden, mattblickenden 
Augen, Haar und Bart verwildert, mit Lumpen umhüllt 
(^dxia äfA7ti(rx6(i€Pog)y die Fusssohle verbunden. Wie weit 
diese Umhüllung den Körper bedeckte, wird zwar nicht ge- 
sagt, sie ist aber offenbar der Grund, dass der Rhetor nur 
das eingefallene Gesicht, nicht aber den abgezehrten Körper 
des Leidenden erwähnt, den er eten wegen der Lumpen nicht 
sah. Gerade hierin liegt das Auffallende; der Dichter^) mag 
den Philoktet mit Lumpen bekleiden, die ja bei ihm nichts 
verdecken, der bildende Künstler dagegen darf den leidenden 
Körper nicht verhüllen, er zerstört damit die unmittelbare, 
lebendige Wirkung seines Werkes. Nu? auf geschnittenen 
Steinen ist uns die Darstellung des leidenden Philoktet er- 
halten ; er ist entweder ganz nackt oder die Chlamys bedeckt 
ihm den Rücken und fällt über den linken Arm herab, so 
dass die dem Betraditenden zugekehrte Seite des Körpers 
frei bleibt.*). Ein Epigramm') aber beschreibt einen Phi- 



1 ) Ber Zug ist ans Sophokles, den Philostratus vor Augen hatte, 
da er ihn gleich im Folgenden erwähnt. Philoktet sagt v. 274, 
die Griechen hätten ihm bei ihrem Weggehen wenige Lumpen 
{^axfi) hingelegt. Im Uebrigen mag, wie Jacobs meint, aus 
dem Philoktet des Euripides manches Entlehnt sein, da die 

. detaillirten rührenden Schilderungen ganz der Art dieses 
Dichters angemessen sind. . 

2) Vgl. Michaelis in den Annali deU'inst. 1857 p. 232 ff. Ge- 
nelli stellt in seinen Umrissen zu Homer den Philoktet ganz 
nackt dar. 

3) Anal. II, 490 n. 27. Man bezieht es 'wol mit Recht auf den 
PhilolKtet des Parrhasius. 
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loktet, dem der Maler ein dürres, zusammengeschrumpftes 
Fell gab, wodurch er* ohne Zweifel die öde Wildniss ahdeu- 
ten wollte, in der keine menschliche Hand für die Bedeckung 
der Blosse sorgt. Er folgte darin wol dem Euripides, der 
dep Philoktet in Felle gehüllt auf die Bühne brachte i), schwer- 
lich aber folgte er ihm auch in dem Wuff dieser Hülle. Das 
Epigramm sagt nicht, wie das Fell angelegt war; schwerlich 
anders, als es Sitte ist in der entwickelten Kunst, um den 
Hais geknüpft und nach hinten herabhängend*), in dei', Weise 
also, die den Forderungen der Kunst entspricht. Indessen 
l&8st sich das nicht ausmachen und auch für Philofi^tratus 
^aube ich es nur wahrscheinlich gemacht zu haben, das» 
sein angebliches Bild gegen ein künstleHsches Gesetz ver- 
stiess'), theils aus «einer Beschreibung selbst, theils indem 
ich mich auf die Analogie des vorigen Bildes berufe. — 



1) Vgl Die Chiysoflt. Or. 59, 305: ^oquI S^Qiaiv xaXvTtJovaiy 
avTov. Beim Philoktet des Sophokles könnte die Frage auf- 
geworfen werden, wie es denn komme, dass Philoktet trotz 
jahrelanger Einsamkeit nobh ein von Menschen verfertigtes 
Gewand habe. Diesen Einwand hebt der. Dichter durch v. 309. 

2) Vgl. z. B. die Parstellungen des Eumaeus und Faustulas, dann 
den Herknies bei Gerhard Auserles. 143. Meist ist das Fell 
des Herkules gegürtet, besonders in dem. altern Stil der Va- 
sen, er trägt dann aber noch einen Chiton darunter, das Fell 
allein würde ihn nicht gan^ decken. 

3) Analog sind die Darstellungen des leidenden, von Achilles 
geheilten Telephus, doch können mir auch diese mit Aus- 
nahme etwa des schönen etruskischen Spiegels (Gerhard im 
dritten Berliner Winckelmannsprogramm) nichts helfen. Denn 
wenn auch Telephus auf den Vasen bis auf die Chlamys nackt 

. ist, so ist'd&s doch nicht geschehen, um uns den leidenden 
Körper zu. zeigen, wovon ich eben keine Andeutung sehe. 
Auf dem genannten Spiegel ist .allerdings etwas von seinem 
Leiden im Habitus des Körpers zu sehen*, da ist er im We- 
sentlichen nackt. Die etruskischen* Aschenkisten können hier 
natürlich nicht verglichen werden. 



• ' 
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Von der Gewandung des Köqiers wenden wir uns zur 
Betrachtung der körperlichen Gestalt selbst, welche so wenig 
wie ihr Kleid für den Dichter und bildenden KttnsÜer die 
gleiche Bedeutung hat. Dem letzteren sind engere Schranken 
gezogen , als dem ersteren. Der Dichter darf sich hinweg- 
setzen über die Gesetze der menschlichen Gestalt, er darf 
uns erzählen von hundertarmigen und hundertköpflgen Dä- 
monen, ohne unsere Phantasie zu beleidigen. Denn das Bild 
des Dichters ist ein rein geistiges, es schwebt leicht und 
stofflos vor der Seele, ohne den Anspruch auf Wirklichkeit 
zu machen: das Bild des Künstlers aber kleidet sich in die 
Formen des Sichtbaren, es will den Schein der Wirklichkeit 
erregen und eben darum hat es an dieser seine Schranke. 
X Nicht als ob der Künstler nur das darstellen dürfte, was 
wirklich existirt, er darf auch neue Schöpfungen wagen, wenn 
er sie nur als existenzfähig darzustellen und Entstellungen 
des menschlichen Typus zu vermeiden weiss, aber eben diese 
Bücksichten braucht der Dichter nicht zu nehmen, weil sein 
Bild >nicht wirklich scheinen will. Zudem gibt der Dichter 
imm^r nur einzelne Züge und überlässt es der Phantasie, 
sich eine Gestalt daraus zu bilden. Aber eben diese ,auf An- 
regung des Dichters geschaffene Gestalt ist nichts weniger 
als fest begränzt; wenn wir hören von den Hekatoncheiren, 
von dem hundertköpfigen Tjphoeus, von der Scylla mit sechs 
langen Hälsen und zwölf Beinen, so malt sich die Phantasie 
diese Vorstellungen nicht zu einem sichern, deutlichen , Bilde 
ausj es bleibt bei schwankenden, in. unheimliches Dunkel 
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sieh verlierenden Umrissen. Auch aus diesem Grunde ist 
das Gebiet der Poesie ein weiteres, da die bildende Kunst 
sinnlich Deutliches darzustellen hat. 

Was mich zu dieden allgemeinen Betrachtungen, die im 
Verlaufe dieser Untersuchung ausgeführt und mit Beispielen 
belegt werden, sollen, zunächst veranlasste, ist folgendes Bild 
des älteren Philostratus (U, 18): > ^ 

Die Kyklopen schneiden Getraide und sammeln Trau- 
ben*). Der wildeste unter ihnen, Polyphenj,, wohnt hier, mit 
einer Braue über einem Auge, mit einer breiten Nase,* die 
^bis an die Lippe reicht. Vom Berge aus späht er nadi Ga- 
latea, er hat die Syrinx noch unter dem Arme und singt ein 
liebeslied unter einer Eiche. Er ist als ein wilder Bergbe- 
wohner gemalt mit Haaren struppig wie Fichtenlaub ^ die 
spitzen Zähne zeigend, an Brust und Bauch und bis 'an die 
Zehen, überall zottig. Er glaubt sanft zu blicken, aber in 
Wahrheit bhckt er wild und heimtückisch. Galatea aber 
spielt auf der Btillen See, von einem Viergespann von Del- 
phinen gezogen, die am Zügel geführt werden von den Mäd- 



1) Heyne Hess die Übrigen-Kyklopen weg, ebenso Welcker, der 
übrigens die frnchtvundTweiiireiche Gegend beibehält; sehr 
inerkwürdig, da Philostratns Saaten und Reben mit den Ern- 
tenden in einem Zusammenhang erwäfint. 0. Jahn (Arch. 
Beitr. p. 414) sagt, der Rhetor erwähne die Eyklopen, wel- 
che ernten ohne zu säen, Heerden ^besitzen und weder Haus 
noch Markt kennen in einer Weise, dass man denken müsse, 
sie seien auf dem Bilde vorgestellt. „Dies wäre aber wider 
die Analogie der uns bekannten Gemälde, wo eine in solcher 
Weise ausgeführte Staffage nicht vorkommt. Man muss daher 
diese allgemeine Beschreibung des kyklopischen Lebens für 
eine Art von Einleitung zu dem eigentlichen Gegenstand des 
Gemäldes halten/^ Dieser Grund ist sehr richtig unter der 
Voraussetzung,' dass Philostratus Wirkliches sah, eine Voraus- 
setzung , die wir aber . nicht machen. Dass er die übrigen 
Kyklopen auch dargestellt wissen wollte, beweisen nach 
meiner Ansicht schlagend die Worte, mit denen er von ihnen 
zum Polyphem übergeht:- Tovf fikv älXovg 1«. UolvifufJLo^ 
Si xtl. 



28 

oben des Triton. Sie aber breitet über dem Kopf dnen pur- 
purnen Schleier gegen den Zephyr, von dem ein Schimmer 
auf Kopf und Stirn fallt noch nicht so schön, wie die Blüthe 
ihrer Wange. Die Haare üattem ni6ht im Winde, weil sie 
feucht sind. Der rechte Ellenbogen tritt hervw, indem der 
weisse Arm gebogen ist, und die Finger ruhen auf der zar- 
ten Schulter. Arme und Brust sind schwellend gebildet und 

« 

Jug^ndfülle zeigt der Schenkel. Der Fuss aber berührt das 
Meer, indem er gleichsam den Wagen steuert. Ein Wunder 
sind die Augen, die über das weite tfeer blicken. 

So viel Worte, so viel Schnitzer, hauptsächlich veran- 
lasst durch Dichternachahmung. Der Rhetor beginnt mit 
einer Reminiscenz aus Homer ^). Weil Homer sagt, dass 
den Kyklopen ungesät und ungepflügt Waizen , Gerste und 
Trauben wachsen — jedes natürlich zu seiner Zeit — , eben 
darum finden wir Getraide und Trauben bei einander auf 
dem Bilde des Rhetors, der nicht bedachte, dass Sommer 
und Herbst, die in der Wirklichkeit nicht coexistiren, auch 
nicht in dem Raum eines Bildes coexistiren können^). Und 
wie kommt's, dass wir auch die übrigen Kyklopen auf dem 
angeblich^i Bilde finden, die nirgends dargestellt sind in den 
erhaltenen Denkmälern? Weil der £hetor seine Notizen aus 
dem Homer anbringen wollte. Denn keinem Künstler konnte 
es in den Sinn kommen, zu Polyphem noch andere Kyklo- 
pen hinzuzufügen, nicht bloss desswegen, weil sein Bild da- 
durch eine zu ausgedehnte Staffage erhalten würde, sondern 
hauptsächlich des8weg,en, weil die öftere Wiederholung eines 
Ungethüms, wie Polyphem, erstlich ein unerträglicher Anblick 
an sich ist, zweitens aber das Interesse an dem Einen auf- 



1) Od. 9, 106 flf.' wo Ulan jeden Zug, ja jedes Wort findet, des- 
sen sich Philo&tratus in den ersten vier Sätzen bedient, aus 
denen ich aber nur dasjenige herausgehoben habe, was deut- 
lich als dargestellt bezeichnet wird. 

2) Auch wxi dem die Hören darstellenden 6ilde (Sen. II, 34) 
waren die Produkte verschiedener Jahreszeiten neben einan- 
der dargestellt. 
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heben würde. Solche Wesen müssen in der ^ Kunst als ein- 
zig in ihrer Art erscheinen, dadurch allein werden sie er^ 
träglich und interessant^). ♦ 

Die Schilderung des Polyphem ist aus dem Gedicht des 
Theokrit entnommen, in welchem der Kyklop die geliebte 
Oalatea besingt, die ihn verschmäht. Die eine Braue, das 
.eine Auge, die breite Nase, den zottigen Körper schildern 
Rhetor und Dichter fast mit denselben Worten ^l. Die Kunst 
aber trennt sich in diesem Fall ganz von" der Dichtung; sie 
stellt den Poljphem nicht dar behaart, am ganzen Leibe, wie 
Papposilen, sie lässt nicht die Nase bis an die Lippen reichen 
und am wenigsten f^llt es ihr ein, die Bildung des mensch- 
lichen Hauptes so zu zerstören , wie es ' die der Dichtung 
entsprechende Darstellung des einen Auges erfordern würde*). 
Statt der Haare am Körper, welche das dich'terische Bild 
nicht entstellen, gibt die Kunst dem Poljphem ein Thierfell 
als . Bekleidung und charakterisirt dadurch auf eine ihr an- 
, gemessene .Weise den wilden Waldbewohner; sein Gesicht 



1) Auch [bei Homer wohnt Polyphem allein für sich in Ünge- 
selligkeit v. 188"ff., welche Worte übrigens auch für das Ent- 

' wischen des Odysseus und seiner Gefährten nothwendig sind. 

2) Man vgl. Theokr. Jd. 11, 28 ff: 

riv(6ax(o x^QUo<Sa xoga, tCvos tuvsxa (pevyug, 
Sv€xa fioi kaaCa fikv 6(pQvg inl navtl fXiTfonip 
i$ (OTog riratai notl d-fanqov (os f^^a fiaxQci, , ' 

eis (S*d(p9'ttl/ibs vneOTif nlarela 6h ^Ig inl /f/jl^f. 

Und Philostratus sagt: fbilav flhv VTregretvatv otpQvv toi; 6(p» 

■S-aXfiov ivog ovrog^ nXcttiCt^ Sh rg ^ivl inißaCvtov rov xeiXevg. 

Den Haarwuchs am Körper, erwähnt Theokrit v. 48. Vgl. 

Ovid Metam. XHI, 846: rigidis horrent densissima saetis 

Corpora. 

3) Die auf Polyphem besüglichen Denkmäler sind zusammen- 
gestellt von 0. Jahn Arch. Beitr. p.411 ff., welcher auch das 

, Auffallende des einen Auges hervorhebt. Hiezu kommt ein 
neuerdings im Jahre 1847 entdecktes pompejanisches Bild, 
das nach der Beschreibung im Bullet. Kapol. VI p. 36 mit 
dem von Jahn p. 417 besprochenen herkulanischen in allem 
Wesentlichen übereinstimmt 
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aber bildet die ältere Kunst voDkommen menschlich, und 
auch die spätere, die ein drittes Auge hinzufügt, zerstört 
doch nicht den natürlichen Typus des menschlichen Kopfes^). 
Es ist nämlich bemerkenswerth, dass die ältere Kunst harm- 
loser verfahrt in der Darstellung der vom Mythus überliefer- 
ten Ungeheuer ; sie stellt diesdben als gewöhnliche Menschen 
dar, ohne den Versuch zu machen, ihre besondere Natur^ 
durch Besonderheiten der Körperbildung^ anzudeuten. Geryon 
ist in der älteren Kunst ein Dreiverein dicht nebeneinander- 
stehender Männer, nicht ein Wesen mit drei Oberkörpern, 
wie später, und die Giganten werden zuerst ganz menschlich, 
später schlangenfüssig dargestellt^). Nur in der ältesten 
Zeit wird öüt die Menschengestalt dem Symbolischen geopfert; 
die Vermehrung der Glieder, die Verbindung des mensch- 
lichen Leibes mit thierischem Kopf, wie in der orientalischen 
und ägyptischen Kunst ist ;n den Anfängen der griechischen 
Kunstgeschichte durch mehrere Beispiele bezeugt 3), aber der 
anthropomorphistische Zug in der griechischen Denkungsart, 
der Gedanke, dass der menschliche Leib eine würdige Hülle 
des Göttlichen sei, hat die Kunst schnell von der Stufe em- 
porgehoben, welche die vorgriechischen Völker nicht verlas- 
sen konnten. 



1) Kur eine rohe Gemm^ (Tölken IV, n. S(85), von der auch 
Jahn sagt, ,,ein Bolches Gemmenbild sei immer nur eine 
schwache Stütze^^ macht den Versuch, das Gesicht des Poly- 
phem nach dem Dichter darzustellen. In der Abbildung l)ei 
Jahn taf. II, 2 sieht es noch menschlicher aus, als es in Wahr- 
heit ist; das Auge ist nämlich nur eine runde Vertiefung 
. ohne Andeutung des Augapfels.- Eine andere Berliner Gemme, 
welche Tölken III, 191 richtig so erklärt: die Nereide Galatea 
von einem Delphin getragen, Folyphem spielt auf einem Fel- 
sen sitzend die Lyra^^ finde ich von Jahn nicht erwähnt 

2)1)ie Unnatur, dass dem Hermes die Flügel aus Kopf und 
Füssen herauswachsen, ist erst später. 

3) Nur der Minotanr bleibt von Anfang bis zu Endd der Kunst 
stierköpfig *, bei ihm hat es, wie oft bemerkt ist, seinen guten 
Grund. Vgl. z. B. Feue^bach Gesch. d. gr. Plastik 1, p. 7 f. 
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Der Kykfop hat die Syrinx unter dem Arm und singt 
ein Liebeslied 1). Wozu die Syrinx, da doch ein Instrument 
besser wäre, zu dem man singen kann? Auf den erhaltenen 
Denkmälern hat er die Leier, roh verfertigt,» wie es sieh 
schickt für den wilden Bergbewohner, der fem ist von 
menschlicher Kultur. Gvid, aber giebt ihm die Syrinx^), das^ 
Instrument der Hirten, und aus diesem Dichter oder aus 
einem andern, der Hirten die Syrinx blasen lässt, schöp^ie 
ohne Zweifel Philostratus. Er wusste, dass die Syrinx das 
Instrument der Hirten ist und so gab er sie ihm, ohne zu 
bedenken, dass sie in den gegenwärtigen Vorgang nicht 
passt und somit uns nur die müssige Notiz mittheilen, kann, 
dass der Eyklop , ehe er etngefangen zu singen , die Syrinx 
geblasen hat. Denn kein anderer Sinn kann in dem Bilde 
eines singenden Kyklopen, der die Syrinx unter dem Arm 
hat, gefunden werden. Bei dem Dichter ist .natürlich die 
Sache eine. ganz andere, weil er nach einander seine Dinge 
darstellt^ die bildende Kunst aber ist auf einen Moment 
angewiesen und darum musste der Künstler dem Kyklopen, 
wie es auf den Wandgemälden geschehen ist, ein solches 
Instrument geben, das zu dem dargestellten Moment passt. 
Durch die Leier wird uns zugleich das Singen des Kyklopen 
deutlicher gemacht. , 

-Das. Detail in der Schilderung .der Galatea ist nicht 
nachweisbar in der erhaltenen Literatur, wenn auch manches 
AehnUche sich findet 3). Ob ein Künstler aber die Nymphe 



1) Den Inhalt dieses Liedes giebt PhOostratus ausführlich an, 
ganz wie der Dichter, ob wohl* er ein Gemälde beschreibt 
Dies ist bei ihm gewöhnlich; ei' erzählt uns was die Leute 
auf seinem £iilde sagen und singen, obwohl ja kein Künstler 
das ausdrücken kann, denn auch die markirteste Gestikula- 
tion kann doch nur den Charakter einer Rede im Allgemei- 
nen, nicht ihren Inhalt deutlich machen. 

2) V. 784. - ^ « 

3) Das Gewand der Galatea breitet sich wie ein Segel Über 
ihrem Haupt aus. So sagt Moschus von der Europa v. 129: 
xoXnto&ri 6^ dvifiotffi. ninXos ßad^vs JEv^famlfis lorlov otä ti 
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SO dargestellt haben würde, ist mir mehr als zweifelhaft. 
Zunächst weiss ich nicht, wie dieGalatea auf ihrem Wagen 
steht. Die Zügel halten die Nereiden , oder wer unter den 
Mädchen des Triton verstanden sein mag, nicht Galatea selbst; 
ebendarum ist es mir nicht klar , wie sie fessteht auf ihrem 
Wagen, zumal da sie mit demf einen Fuss das Wasser be- 
rührt. Man sehe nur die raphaelische Oalatea ; eine K jmphe, 
die in einem leichten Wagen durch die Fluthen fahrt, muss 
selbst die Zügel führen, sonst ist sie jeden Augenblick der 
Gefahr ausgesetzt, von dem schaukelnden Wagen herabzu- 
gieiten. Nicht weniger unklar ist die Bewegung der rechten 
Hand; diese liegt nämlich auf der Schulter, eine Haltung, die 
mir ebenso unbequem als unverständlich erscheint. Göthe 
verstand ganz anders. „t)er rechte Arm, gebogen, stützt 
sich mit zierlich^i Fingern leicht auf die weiche Hüfte" — ' 
das vKäre freilich hübsch und der Situation recht angemessen. 
Der in die Hüfte gestemmte Arm zeigt etwas Zuversichtliches, 
unter Umständen Herausforderndes an, und dies wäre wol 
fiir die Galatea gegenüber dem liebeskranken Pplyphem," den 
sie verachtet^ nicht unpassend. 

Von dem linken Arm der Galatea, den wir uns das 
Gewand haltend denken müssen und von ihren Begleiterin- 
nen schweigt der Rhetor. Das ist so seine Art; er schildert 
wie der Dichter, der ^uch nur einzelne Züge giebt und es 
der Phantasie überlässt, sich das Bild auszumalen; nur dass 
letzterer ein Recht dazu hat, so zu verfahren. 

Die erhaltenen Monumente zeigen Galatea sitzend auf 
dem Rücken eines Delphins, so wie Nereiden gewöhnlich 



vtiog. Uebrigens habe ich auch nichts dagegen einzuwenden, 
wenn man dies Motiv als 'eine Reoainiscenz von gesehenen 
Kunstwerken fassen will. Gerade in der späteren Kunst, be- 
sonders bei Darstellungen der Nereiden auf Sarkophagen ist, 
wie auch 0. Jahn Her. d. sächs. Gesellscli. d. Wiss. 1854 
p. 193 Anm. 159 bemerkt, das Motiv des bogenförmig über 
dem Kopf ausgebreiteten Gewandes als gutes Mittel zur Raum- 
füllung bis zur Ermüdung wiederholt. 
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dargestellt werden. Wio viel ^ anmuihiger ist sie in dieser 
einfachen Erscheinung als in dem pomphaften Aufzug, den 
uns der Rhetor schildert! Wenn der Herrscher des Meers 
seine Braut einholt, da mag's lebendig werden auf den Flu- 
then, da mögen Nereiden und Tritonen heräuftauchen und 
das Paar geleiten, aber was soll solcher Pomp der einfachen 
Nereide, Oalatea! Nicht an Haphael tadle ich deis, ich tadle 
es an dem alten EansÜer, der im Mythus lebt^. 



. Die Gestalt des Eyklopen, sahen wir, war aus Dichtem, 
nicht aus Kunstwerken genommen^ eben dasselbe ist der 
Fall mit dem Achelous auf folgendem Bild des jungem Phi- 
fostratus (n. 4) : ' 

Du fragETt vielleicht, was das für ein Zusammenhang sei 
zwischen dem Drachen, der hier hoch sich erhebt, den Bug 
krümmend ^3, braunroth am Rücken, einen Bart herabsendend 
unter gradaufstehender, sägenförmig gezackter M'ähne, mit 
wildem BUck, und dem stolzen Pferde^}, das unter einem 
so grossen Bogen den Nacken biegend und die Erde an den 
Füssen aunvühlend zum Angriff stürzen zu wollen scheint, 
und dieses halbthierischen Mannes. Denn er hat das Ge- 



1) (yf^Qas Tov nrjxvy sagt der Schriftsteller*, vgl. die Aam. zu 
lindau's Uebersetznng p. 996. Das mittlere Stück am Bo- 
gen wird nrjxvg genannt 

2) yavQov re tnnov; mehrere Erklärer schreiben nach dem 
Vorgang von Jacobs für T^ni^^ot; ravQov und tnnov wird 
entweder gestrichen oder auch verändert. Allein der gedan- 
kenlose Mensch weicht hier von Sophokles ab nur aus dem 
Grunde, um sich nicht zu wiederholen. Wirkliches hatte er 
nicht vor Augen, verständig ist er auch nicht und so bringt 

- er hier das Pferd hinein und spart die Stiergestalt sich noch 
auf. Ich kann daher nicht einmal glauben, dass er etwa an 
die Ros^gestalt des Poseidon gedacht habe, welche Gerhard 
(A. y. II p. 110 Anm. 108) zum Schutz des Xtitiov vergleicht 

I 3 
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sieht eines Stiers und einen gewaltigen Bart, von dem Quellen 
^ von Wasser ausströmen. Iii der Menge aber, die wie zu einem 
Schauspiel zusammengeströmt ist , befindet ^ich ein Mäd- 
chen, »nach ihrem Schmuck zu schliessen, eine Braut. Esjst 
Dejanira, die muthlos den Freier (Achelous)^ betrachtet, nicht 
mit verschämten Wangen gemalt, sondern in grosser Furcht 
über ihre Zukunft. Auch der Vater, Oineus, ist anwesend, 
trauernd über sein Kind, und ein Jüngling Herkules, der das 
Löwenfell auszieht und die Keule in den Händen hält, so- 
dann eine kräftige Heroine , mit Eichenlaub bekränzt , die 
Nymphe «Kalydon, mein' ich. Hier ist der Kampf .noch be- 
vorstehend; sieh aber auch, wie sie schon aneinander gerathen 
sind. ^ Und was den Anfang des Kampfes betrifft, so mu«s ' 
er als derjenige eines Gottes und eines unerschütterhchen 
Heros betrachtet werden, am Schluss aber verwandelt sich 
der Fluss in ein Stierhörner tragendes Wesen und stürmt ge- 
gen Herkules.^ Dieser aber. ergreift mit der linken Hand seiö 
rechtes Hörn und schlägt ihm das andere mit der Keule aus 
den Schläfen. Darauf giebt jener abstehend vom Kampf mehr 
Bliit- als •Wasserquellen von sich; Herkules aber vergnügt 
über die That sieht auf Dejanira. Difö Keule hat er auf die 
Erde geworfen und i*eicht 'ihr als Hoch^eitsgeschenk das 
Hörn des Achelous. 

Zunächst machen wir nur darauf aufmerksam, dass das 
Bild mehrere Scenen umfasst^). Zwei Scenen scheidet der 



1) peyne meinte unter grossen Klagen über Unklarheit, v es 
scheine der letzte Theil des Kampfes dargestellt zu sein und 
ebenso Welcker. Man nimmt also aus dem einen Satze des 
Rhetors, in dem das Volk, Dejanira, Mer Vater und Herkules 
die Löwenhaut abwerfend mit der Keule in den Händen er- 
' wähnt werden, die drei erstem heraus, den letztem aber 
lässt man weg. Warum ? Darauf fehlt die Antwort. Mir ^ 
ist das Verfahren hier und an vielen andern Stellen unbe- 
greiflich, besonders bei Welcker, denn Heyne verräth überall 
sein Schwanken. In dem vorliegenden Fall bedarf es nur 
einer aufmerksamen Lektüre, um einzusehn, dasa die Beschrei- 
bung mehrere Scenen begreift. 
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Rhetor selbst aufs Deutlichste, er scheidet den bevorstehen- 
den Kampf vom Kampf selbst. Der Kampf selbst aber ist 
nicht eine Seene, er müsste vielmehr, wenn bildlich ausge- 
führt, in mindestens zwei Scenen dargestellt werden, denn 
Herkules erscheint in zwei verschiedenen Situationen'; zuerst 
hat er das eine Hörn desAchelous gepackt und schlägt ihm 
mit der Keule das andre 'aus, sodann hat er die Keule von 
sich^ geworfen und reicht der Dejanira seine Beute. Die 
Beschreibung ist nämlich ganz zur Erzählung geworden, eine 
Eigenthümlichkeit vieler philostratischer Bilder, die ich an 
einem andern Beispiel erörtern werde. ^Ferner aber kann 
ich nicht umhin , mit einem Wort auf die Beschreibung des 
sich. zum Kaiftpf vorbereitenden Herkules hinzuweisen, wo 
sich in zwei Worten der Rhetör unwillkürlich verräth. Er 
sagt, Herkules habe die Keule in den Händen {kv tttiv 
X^Qoli^) ^ da er doch zumal in dieser Situation — er zieht 

. das Löwenfell aus — gewiss nur eine Hand dazu verwendet. 
Ein Dichter spricht so, .und natürlich mit Recht. 

Der Rhetor hat sein Bild im Wesentlichen aus Sophokles 
genommen, aus dem Eingang der Trachinierinnen^ Dejanira, 
das seelenvollste Weib, welches das Alterthum geschaffen, 
erzählt dort, dass Achelous sie umfreit habe. In drei Ge- 
stalten habe er sie vom Vater begehrt,* bald als leibhaftiger 
Stier , bald als schillernder gewundener Drache , bald stier- • 
hauptig" mit menschlichem Ldb; „aus dem .buschigen Bart 
aber flössen Quellen immerströmenden Wassers." Von die- 
sem Freier habe Herkules sie erlöst, sie wisse zvfar nicht 
wie; das könne nur der sagen, der furchtlos dem Schau- 
spiel zugesehn , sie selbst habe dagesessen von der Angst 
überwältigt. Vor Sophokles dichtete man, Achelous sei in 

.firestalt eiues Stieres von Herkules bezwungen*); warum 



1) So Pindar fr. ine. 223 Bergk und ebenso ApoUodor 2, 7^ 5 
und Diod. Sic. IV, 35. Ovki dagegen (Met. -9, 62 ff.) folgt 

* dem Sophokles, dessen Abänderung seiner Dichtung willkonb- 
inen sein musste, verbindet aber damit die Erzählung von 
dem einen abgebrochnen I{om. 
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verlässt der Tragiker diese einfachere Erzählung? warum 
steigert er sie in's Grausigere? Weil es vortheilhaft ist fi|r 
sein Stück; denn je entsetzlicher Achelous ist, um so grös- 
ser ist die Liebe der Dejanira zu ihrem Erretter. Es ist 
einer der nicht seltenen Fälle, dass die Tragödie um tragi- 
scher Wirkung willen von der schlichteren Erzählung der 
früheren Dichter abweicht. Was Achelous von Herkules er- 
litten, erwähnt Sophokles nicht weiter; in der Schilderung 
des Kampfes erscheint jener (v. 518) als Stier oder wenig- 
stens mit Stierhörnern, ebenso wie bei Philostratus, aber die 
Entscheidung des Kampfes durch den Verlust des einen 
Horns hat nur die gewöhnliche Erzählung, nicht Sophokles. 
Für sein Stück war bs volkommen genügend, nur die That- 
sache der Ueberwindung des Achelous mitzutheilen ohne 
weitere Details ; hätte er aber Details gegeben, er hätte nicht 
ein Ungethüm, wie das von ihm geschilderte, so wohlfeilen 
Kaufes, mit dem Verlust eines Hornes davon kommen lassen. 
Philostratus dagegen verbindet mit der sophokleischen Schil- 
derung den Schluss der gewöhnlichen Erzählung; in seiner 
ersten Scene erscheinen Schlange, Pferd und stierhauptiger 
Mann, in der zweiten haben wir es nur mit einem Stier- 
hörner tragenden Wiesen zu thun, dem ein Hörn abgebrochen 
wird. Denn jnit keinem Wort wird angedeutet, dass die 
Gestalten der ersten Scene im Kampf selbst mitwirken, sie 
konnten ja auch gar nicht mitwirken , wenn es sich bloss 
um Abbrechung eines Horns handelt. Eine solche Verletzung 
kann ja nur den Widerstand eines Stiers brechen, nicht den 
des Drachen und der übrigen Gestalten. Was wird denn 
aus diesen ? würden wir fragen, und eben >lie Nichtbeantwor- 
tung dieser Frage durch den Rhetor zeigt, däss er die übri- 
gen Gestalten vom Kö-mpf selbst fernhält^). Die Gestalten 



1) Welcker denkt sich den Achelous nach Analogie der Thetis 
dargestellt. Alle Prämissen dieser Ansicht einmal zugegeben, 
so bleibt noch immer der/Unterschied, dass es sich gar nicht 
um einen Ringkampf handelt, in. dem der Gegner durch Ver- 
wandlung zu entschlüpfen ^ucht, \vie,das der Fall ist bei 
Thetis und Nereus. ' 
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des Drachen, des Pferdes und des stierköpfigen Mfinnes also 
befinden sich nur in der ersten. Scene, eine und dieselbe 
Person erscheint demiiach in zwei Scenen, deren eine nur 
die Fortsetzung der andern ist', in ganz verschiedener Ge- 
stalt. "Wie aber soll man sich die Figur des Achelous in 
der ersten Scene denken? Entweder waren die verschiede- 
nen Gestalten zu einem Körper zusammengesetzt^), oder sie 
standen selbstständig neben einander. War das Letztere der 
Fall, 80 stehn eben eine Schlange, ein Pferd und ein stier- 
köpfiger Mann auf dem Bilde und Niemand weiss, was ge- 
meint i8t,^im erstem Fall aber welch ein bewegungsunfähi- 
ges, unmögliches Ungethüm würde herauskommen ! Von dem 
Pferd ist sichtbar Hals ulad Beine, von dem halbthierischen 
Menschen aber der Stierkopf und auch wenigstens noch 
etwas MenschUches, denn sonst konnte ja überhaupt nicht 
vom Menschen die Rede sein. Lassen sich aber diese Tbeile 
zu einem lebensfähigen Ganzen vereinigen? wir müssten 
nämlich auf den Pferdehals das Menschhche und endlich den 
Stierkopf folgen lassen. Die griechische Kunst hat nie ver- 
sucht, vier verschiedene Organismen zusammenzufügen, wie 
es hier der Fall sein würde*); in der Ghimaera versucht sie 
.es mit dreien , ich muss aber gestehn , nicht einmal diese 
Bildung macht mir. einen befriedigenden Eindruck. Die 
Schlange zwar ist glücklich angebracht-, sie bildet den 
Schwanz des Ungeheuers, aber der^ Ziegenleib springf unver- 
muthet aus dem Rücken des Löwen heraus , er springt an 
einer Stelle heraus, an welcher die Katur nichj; den Ansatz 
zu einer neuen Bildung gemacht hat. ' Darin eben liegt das 
Unorganische dieses .Wesens. Denn wenn wir die Sitte be- 
obachten, welche die gute Zeit der Kunst in der Verbindung 
menschlicher und thierischer Formen oder thierischigr Formen 
unter einander befolgt hat, so tritt uns als durchgi*eifendes 



1) So meidt Gerhard Auserles. V. II p. 110 A. 108. 

2) Auf den Gemmen, besondbrs im l^reis des Eros , finden sich 
^ solche Zasammensetzungen der tollsten Art. Das gehört 

natürlich znr Karrikatur. 



1 
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Gesetz dies entgegen, dasa die Verbindung der veriachieden- 
artigen Leiber an einer Stelle stattfindet, wo die Natur selbst 
eine neue Bildung beginnen läset. Sodann aber müssen die 
Organismen so zusammengefügt sein, dass nn den ej'sten 
Organismus sieh derjenige Theil des zweiten anschliesst, der 
auch in^ ersten gefolgt sein würde, wenn er nach seiner 
eignen Natur ausgebildet wäre. Erst dadurch treten die 
Theile solcher Schöpfungen aus dem Aggpegatförmigon her- 
aOs in das Vcrhältniss einer nothwendigen gegenseitigen Er- 
gänzung. Gentaur, Triton, Scylla, Pan, Kekrops u. s. w. begin- 
nen an d^* Hüfte thierische Bewegungsorgane anzunehmen, 
also da, wo die Bildung des Oberleibes abgeschlossen ist 
und der Ansatz zum Unterkörper beginnt. Oder an den 
phantastischen Tbreren der See pflegt der Fisehleib da 
einzusetzen wo der Vorderkörper abgeschlossen* ist; kurz 
man wird finden , dass die griechische Kunst ^ sich auf das 
Sorgfältigste .der von Natur gegebenen Ghederung des Orga- 
nismus anschliesst. 

Eine d^r Erscheinungen des Achelous ist.noc^ beson- 
ders hervorzuheben, bei welcher sich wieder, wie bei dem 
Kyklopen eine Differenz der Poesie und' bildenden Kunst 
herausstellt. Sophokles und Philostratus geben dem Achelous 
ein Stierhaupt, in der Kunst erscheint er entweder ganz 
menschUch nur mit Hörnern auf der Stirn , oder als Stier 
aber mit menschlichem Gesicht^). Das Menschlichste am 
Menschen also, der Kopf bleibt erhalten. Die Poesie darf 



1) Vgl. Millingen in Transactions of the Royal Society of Litera- 
ture I, 1, p. 143 ff. und II, 95 ff. An ersterer Stelle wird übri- 
gens die sophokleische Stelle irrthümlich so erklärt^ dass sie 
mit der metapontischen Münze ^ auf «welcher Achelous bis . 
auf die Stiephörner menschlich ist, übereinstimme. Zu der 
doppelten Bildung des Achelous vergleicht Millingen aber 
sehr richtig die Flussgötter auf sicUischen Münzen, dann auch 
die Sirenen. Gerhard A. V. II, p. 107 giebt vollständig die 
vorhandenen Darstellungen an, doch findet sich in Anm. 89 
der Irrthum, dass auf der metapontischen Münze noch sonst 
ein Achelons mit Stiergesicht vorkomme. 
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unbedenklich anders verfahren, sie giebt auch dem Dionysos 
Stiergestalt und Sfiergßsicht und warum sollte sie nicht? 
Es sind ErscheinungsfQrmen ^ Hüllen des Göttlichen, die un- 
serm innern Auge den Gott selbst nicht verbergen, aber dem 
äussern Auge ist er verborgen, für welches die bildende 
Kunst schafft. Der Dichter kann Erscheinung und Wesen 
trennen, die in der bildenden Kunst unzertrennlich verbunden 
sind; da« Göttliche also unter thierischer Hülle bleibt gött- 
lich bei jenem, bei diesem geht es verloren. , , ; 
Das Bild hat auch sonst manches Sonderbare, doch be- 
gnüge ich mich mit der Frage, warum denn Herkules die 
Löwenhaut zu dem Kampf auszieht? Würde' er ringen mit 
Achelous, wie mit Antäus und Andern, so wäre nichts Auf- - 
fallendes dabei,. aber er operirt ja mit der Keule i). 



' 

Ein drittes Beispiel falscher Dichternachahmung der be- 
zeichneten Art liefert die „Hesione" des Jüngern. Philostratus 
(n. 12): 

Das Meerungeheuer, dem man die Hesione ausgesetzt 
hat, ist gemalt mit grossen kreisrunden Augen, die fürchter- 
lich in's Weite blicken. Ucber sie sind stachelarlige Brauen 
herabgezogen. Scharfe ^ähne in dreifacher Reihe sehen aus 
dem Mund- hervor, (Jie einen umgebogen und wie Angel- 
haken gestaltet, die andern scharf an der Spitze und weit 
vorragend. Ein gewaltiger Kopf aber erhebt sich aus dem 
gekrümmten und geschmeidigen Nacken. Peine Grösse ist, 
um es kurz zu sagen, unglaubUch, aber der Anblick über- 
führt die Ungläubigen. Denn da sich das Ungcthüm nicht 
einmal sondern .vielfach krümmt, so liegt Einiges unter dem 
Spiegel des Wassers, nicht ganz deutlich zu sehn, das Andre 



1) Er scheint dies dem altern Philostratus nachgeschrieben' zu 
haben, der ( II, 21 ) den Herkules gegen Antaeus die Löwen- 
haut ablegen lässt. Da ist es aUei'ding^ passend. 
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aber ragt hieraus, für Inselchen würden es diejenigen halten, 
die das Meer nicht kennen. Wir trafen das Thier in Ruhe; 
jetzt aber in heftigem Schwung sich bewegend erregt es ein 
gewaltiges Wellengetöse^ und das bei stiller See. Und der 
Wasserschwall, der von seinem Aufdrang auseinanderweicht, 
Wogt zum Theil um die heraustretenden Glieder des Thiers, 
sie bespülend und unten mit Schaum bedeckend, zum Theil 
hat er sich ans Gestade geworfen. Die gekrümmten Schwanz- 
flössen 2 die zu grosser Höhe das Meer aufwerfen, sind den 
Segeln eines Schiffes zu vergleichen, in mannigfaltigen Far- 
ben schimmernd. Herkules aber ist ohne Furcht. Löwenfell 
und Keule liegen vor ihm; er steht nackt im~ Ausfall, den 
linken Fuss vorsetzend, und die linke Hüfte und Hand sind 
ebenfalls vorgeworfen , die rechte Hand aber ist zur SpfUn- 
nung des Bogens 'zurückgezogen und zieht die Sehne an die 
Brust. Das Mädchen aber ist an den Felsen gefesselt; die 
Blüthe der jugendlichen Schönheit ist zwar in der jetzigen 
Lage geschwunden, doch kann der Betrachter aus dem Vor- 
handenen ^das Ganze, erra^henl Ihr Vater ^aomedon ist, 
denk' ich , innerhalb der Stadtmauern , den Vorgang über- 
schauend. Denn der Umkreis einer Stadt ii^t dargestellt und 
die Brustwehren sind voll von Menschen , welche flehend 
ihre Hände zum Himmel erheben. 

Dass auch hier das Üngethüm in zwei verschiedenen 
Situationen auftritt, einmal ruhend, sodann in Bewegung, 
wird einem aufmerksamen Leser nicht- entgehen. Wir sehn 
hier davon ab und betrachten die Gestalt desselben an und 
für sich ohne Rücksicht auf die Situation. Drei Reihen von 
Zähnen gibt der Rhetor dem Thier, eine Abnormität, die 
in der Natur und eben darum auch in der Kunst nicht vor- 
kommt. In der Poesie freilich; in jedem Rachen der home- 
rischen Scjlla befanden sich drei Reihen von Zäunen i), und 

1) Odyss. 12, 89 flF. : 

TTJg ^Toi nodeg eial SvtaSfxa navng atoQot 
"^ ?| (f^ rä oi diiqal neQifji'qxeeg^ iv ik kxdötrji 
af46Q^ttkirj x€(fciXr}, Iv Sk TgCdTot/ot oSovteg 
Tivxvoi xal ^afiiBs x. t. l. 
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was sollte Homer abgehalten haben, >so zu dichten? Seine 
Scylla mit .ihren sechs Köpfen macht nicht den Anspruch, 
den die Scylla auf einem Bilde macht, unser durch die For- 
men der sichtbaren Natur gebildetes Auge zu befriedigen, 
der Dichter hat nicht die Forderungen des äussern, nur des 
innem Auges zu erfüllen i). 

Die Grösse des Ungethüms wird in das Unglaubliche 
gesteigert, mit so allgemeinen , nichts sagenden Worten frei- 
lich , wie sie kein Augenzeuge gebrauchen würde. Soviel 
müssen wir indess annehmen, dass das Thier durch Grösse 
sich auszeichnete und dies genügt, um einen gewöhnlichen 
Fehler der Philostrate auch hier: vorauszusetzen. Alles Aus- 
serordentliche nämlich wird von ihnen quantitativ gesteigert 
und damit ein deutlicher Beweis gegeben, dass ihren Be- 
schreibungen nichts Wirkliches zu Grunde lag. Der Leich- 
nam des Eapaneus, dessen Bestattung durch die^ Angehörigen 
auf einem Bilde dargestellt war (Sen. II, 30), ist zu gross, 
um ihn für den eines Menschen zu halten ; auf einem andern 
Bild (Sen. 11, 29) liegen die Helden, die Theben zerstören 
wollten, getödtet da, die übrigen grösser als Menschen, 
Kapaneus aber einem Giganten gleich; die Gestalt des Her- 
kules, der den Antaeus bekämpft, geht über- menschliches 
Maass hinaus (Sen. H, 21); auch Aeetes, der die Argonau- 
ten verfolgt, erscheint in tibermenschlicher Grösse (Jun. 11), 
das merkwürdigste Beispiel aber ist der Dämon auf dem 
Bilde des Nil (Sen. I, 5), der so gemalt war, dass er als 
bis an den Himmel reichend gedacht werden sollte. 

Diese Beispiele werden genügen; wir fragen nun, liegt 
diesen Schilderungen Anschauung zu Grunde? 

Der Malerei sind hinsichthch des Kolossalen engere 



1) Hier Hesse sich noch Vieles vergleichen, so der Drache 
bei den Aepfeln der Hesperiden, mit hundert Köpfen 
nach Apollod. 2, 5, 12. Gerberus dem auch aus dem 
Rücken Schlangen wachsen, ibid. ^12. So erscheinen diese 
Wesen in der Poesie, anders 'bekanntlich in 'der bildenden 

, «Kunst. 
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Oränzen gesteckt als der Plastik. Von Nero hören wir frei- 
lich, dass er sich in einer Grösse von 120 Fuss auf Lein- 
wand malen liess^ darttber aber wird Niemand andörs ur- 
theilen, als der Berichterstatter , der es eine Tollheit nennt i). 
In Pompeji und Herkulanum gehören schon die lebensgrossen 
Figuren z.u den Seltenheiten, noch seltener sind diejenigen, 
die um ein Weniges über Lebensgrösse hinausgeben 2). Die Pla- 
stik dagegen bewegt sich freier; sie kann zwar auch dasMaass 
überschreiten, die Perioden der sinkenden Kunst, 2. B. die Kunst 
nach Alexander beweist es, die durch wahrhaft ungeheuer- 
liche Werke Bewunderung, richtiger Verwunderung zu er- 
regen suchte, aber auch in der edelsten Zeit der Kunst war 
die Kolossalbildung nicht selten, sie war vielmehr der noth- 
wendige Ausdruck für die erhabene Anschauung des Grött- 
lichen, die damals in den Oemüthern lebte. Dieser Unter- 
schied der beiden Künste liegt, wenn ich nicht irre, vornehm- 
lich darin begründet, dass die Plastik die volle Körpergestalt 
nach ihren drei Dimensionen, die Malerei dagegen nur den 
Schein des Körpers auf einer Fläche zur Anschauung bringt 
Wird* nämlich dieser Schein weit über menschliches Maass 
hinaus verlängert, so erscheint er unwahr, wir vermögen 
solche Figuren nicht mehr als wirklich scheinend zu em- 
pfinden, sie treten uns vielmehr entgegen als lange wesen- 
lose, gespensterhafte Schatten, mit einem Wort der Schein 
wird als Schein empfunden. Ein kolossales Werk der Pla- 
stik dagegen bleibt uns,, weil es in voller Körperlichkeit 
auftritt, immer verwandt, wenn es auch quantitativ sich 
noch so sehr unterscheidet. Der Maler, dier kolossale Figuren 
darstellen will, muss daher einen andern Weg einschlagen, 
er muss dem Beispiel des Timanthes folgen. Dieser geist- 
reiche Künstler malte pämlich auf einem kleinen Bilde den 
.kyklopen Polyphem und um die Grösse desselben an- 
schaulich zu machen, malte er Satyrn hinzu, die mit dem 
Thjrsus seinen Daumen massen^). Also relativ war der 

1) Plin 55, 51. ^ 

2) Vgl. z. B. Zahn »u II, 30. Avelhios Bullet. Uap.VI, p. 10. 

3) Plin, 35, 74. 
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Eyklop gross; der Maler gibt in den kleinen hinzugefügten 
Figuren uns den Maassstab, nach dem wir messen sollen, 
wohl erkenneiid, dass es der Malerei versagt ist, in unmit- 
telbarer Anschaulichkeit' das Kolossale darzustellen. Anders 
der Dichter; bei ihm darf Eapaneus ein Gigant sein *) und 
alle übrigen Helden überragen. Denn das Bild des Dichters 
ißt kein sinnlich sichtbares, au dem Unterschied der Grösse 
nimmt daher dia Phantasie um so weniger Anstoss, als die 
Bilder der einzelnen Helden aufeinander folgen. Die Phan- 
tasie hat. es zur Zeit immer nur mit einem zu thun. Aber 
denke man sich die Worte des Dichters übertragen in die 
bildende Kunst, so entstehn ganz andere Forderungen. Gleich 
der Raum will angemessen gefüllt sein, das Bild des ^il 
müsste schon aus diesem. einen Grunde für nicht wirklich 
gehalten werden, weil es ganz und gar gegen das in keiner 
andern Kunst so sorgfältig als in der ^iechischen gewahrte 
Gesetz der Raumausfüllung verstösst. An der einen Seite des 
Bildes liegt der Nil unispielt von den Kindern, welche die 
Ellen seines Wachsthums darstellen, auf der andern steht 
der den Himmel berührende Dämon , der dem Nil sein Was- 
ser zufifhrt. Dieser Dämon , der ohnehin das' Interesse ganz 
von dem Nil abzieht, der eine dichterische Reminiscenz ist^), 
hatte aber auch an. sich ganz andere Proportionen , als 
die Gegenfigur, denn dies ist man doch aus den Wor- 
ten des Rhetors zu ^chliessen ^ berechtigt. Aber was 



1) Aesch. Sept. 423. 

2) Vgl. d. Erkl. Xlebi-igens ist das Bild ein ganzes Nest von 
Fehlern. Hier sei nur noch dies erwähnt, dass die das ägyp- 
tische Lokal bezeichnenden Thiere, Krokodil etc., die so viel 
ich weiss, auf keiner der uns erhaltenen zahlreichen Dar- 
stellungen des Nil und' ägyptischer Landschaften fehlen, hier 
vermisst werden.- Der Rhetor sagt, Krokodil nnd Nilpferd^ 
seien verborgen in der Tiefe des Wassers, um nicht den 
Kindern Furcht einzuflössen. An der vatikanischen Statue 
sehn wir zwei Kinder mit einem Krokodil spielend, ,und wa- 
rum fioUten sie nicht? Sie sind ja nicht {gewöhnliche, son- 
dern allegorische Kinder l 
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fär ein ungriechiBch componirtes Bild käme damit hier- 
aus*)!' Doch wichtiger ist Folgendes: ein Mensch, der 
vom Dichter zif einem Giganten gesteigert wird, bleibt* da- 
rum immer ein Mensch; erscheint er aber im sichtbaren 3ilde 
als Gigant neben andern kleineren Figuren, so verliert er 
die Gleichartigkeit mit letzteren und rückt in eine andere 
Sphäre. Denn die Kunst kann es mit ihren sichtbaren For- 
men ja nur eigentlich meinen, der Gigant des Dichters 
aber ist eine uneigentliche Bezeichnung, es ist ein un- 



1) Noch an einemr zweiten Bild des Philostratus ist uns eine 
Beurtheilung der räamlichen Anordnung möglich. Es ist das 
Bild^ welches die Qebort der Athene darstellte (Sen. 2, 27). 
Man mu86 sich die Anordnung^so denken: in der Mitte der 
Olymp — der Rbetor spricht freilich nur vom ovgavog — :, 
auf welchem Athene geboren wird im Beisein aller Götter, 
an der einen Seite die Akropolis der Athener, an der andern 
die der Rhodier. Offenbar war nun der Olymp erhaben über 
den Oertlichkeiten zur Linken und Rechten. Welcker dürfte 
das nach seiner Bemerkung zu Jun. 5, bei der er übrigens 
sich wol nicht des obigen Bildes erinnerte und die, an und 
für sich betrachtet, sehr merkwürdig ist, am allerwenigstei^ 
läugnen. Danu entstünde aber jinks und rechts ein höchst 
unangenehmer leerer Fleck. Wenn freilich Welcker's Anord- 
nung der polygnotischen Uiupersis richtig wäre, so wäre 
auch an diesem pbilostratischen Bilde kein Anstoss zu neh- 
men, indess. sind dagegen namentllc^h von K. F. Hermann, 
Epikrit. Betracht über die polygnot Gemälde in der Lesche 
zu Delphi, Progr. zum Winckelmannstage Gott. 1849 p.20, 21 
die überzeugendsten Gründe geltend gemacht. Hermann's 
positive Aufstellungen halte 'ich durchaus nicht für richtig, 
aber dass ein in Form eines Dreiecks angeordnetes Bild auf 
eine viereckige Wand übertragen erstlich gegen das Gesetz 
der RauinfülJung verstösst und zweitens als Gegenstück eines 
seinen viereckigen Raum füllenden Bildes laüch gegen die 
Symmetrie, das wird auch von Hermann's Gegner, Overbeck 
(Rh. Mus. N. F. VII, p. 438) anerkannt. Dieser Meinung ist 
auch -Ruhl in seinem an schönen Bemerkungen reichen Auf- 
satz in Zeitsehr. f. Alt. 1855, p. 391. 
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eigentlicher Ausdruck, um das Höchste übermüthiger , rober 
Kraft zu bezeichnen. Und ^nun vergegenwärtige man efich 
das Bild, wo der Leichnam des Eapaneus grösser als dass 
er für den eines Menschen gehalten werden könnte, bestattet 
wird von den Angehörigen. Wer ist der Riese, fragen wir? 
und ^ie kann man trauern über ein solches Ungelhüm? 
Noch Aergeres aber wird uns zugemuthet in dem Bild der 
Aotigone. Die Schwester bestattet den Bruder auf dem 
Schlachtfeld, wo Leichnam an Leichnam liegt von Männern 
und Pferden, und Waffen und Schlamm von Blut und Staub. 
An der Mauer aber liegen die Leichen der übrigen Heer- 
führer, grösser, als M^nschein, Eapaneus aber einem Giganten 
gleich; und dies Alles ist Nebensache, nur zur Characteristik 
der Situation dienend! 

Die griechische Kunst unterscheidet die Heroen qualita- 
tiv, nicht quantitativ. Herkules ist weder grösser no6h 
kleiner, als ein andrer Heros ^), aber der Bau seines Kör- 
pers unterscheidet ihn ausser den Attributen. Ja die Götter 
selbst erscheinen in , gleicher Grösse mit den Sterblichen^ 
wenn ich eine Klasse von Monumenten ausbehme, die ich 
ausnehmen darf, weil sie praktischem Zweck dient, die Vo- 
tivreliefiBL Da pflegen freilich die Götter in weit grösserem 
Maassstab dargestellt zu sein, als die anbetenden Menschen, 
und der Grund mag darin liegen, dass das fromme Geftlhl, 
welches der Gottheit ein Geschenk bringt für Rettung aus 
der Noth, auch äusserlich zeigen will, dass ihm die Gott- 
heit ein Wesen ist alles Menschliche hoch überragend*)., 



1) In dtr Poesie ist er allerdings wie auch Tydeos, klein von 
Statur, vgl. die Stellen in K. F. Hermann's griech. Privatal- 
terthümem §. 4,'^ Anm.- 7. Mit gutem Qrunde^ denn mit der 
Vorstellung einer slämmigen , aushaltenden Kraft verbinden 
wir die einer kleineren Statur , mit welcher sie ja auch in 
Wirklichkeil häufiger verbunden ist als mit langaufjgeschos- 
senen Metfschen. 

2) Bei Orabmonumenten ist es manchmal zweifelhaft, ob nicht dfer 
Grössenunterschied zwischen den adorirenden Menschen und 
heroisirten Verstorbnen vom Raum herzuleiten sei Vgl, 
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aber hier handelt es sich nur um die Schöpfungen der freien, 
zweckFosen fi^unst und wia diese verfujir , lehren die Vasen 
und Wand^gemäide. Wie könnte auch die Kunst anders ver- 
fahren, wenn sie den Gott im Verkehr mit den Sterblichen 
darstellen will! 

Doch wir kommen auf das Bild der Hesione zurück. 
Auf den vorhandenen Darstellnngen ist das Seethier eher 
durch Kleinheit als durch Grösse ausgezeichnet im Verhftlt- 
niss zu den Menschen. Die KQnstler w^ollten auf etwas an- 
deres die Augen des Betrachtenden lenken , auf das Wesent- 
liche der Sache, auf das Geistige, das in den Theilnehmern 
der Handlung ausgeprägt ist. Die ungebildete Menge mag 
ein Ungethüm, wie das von Philostratus beschriebene,, mit 
rohem Staunen erfüllen, der denkende Künstler wird es ver- 
stehn, auf das Bild'des Mädchens, das zwisfchen Furcht und 
Hoffnung schwankt , die Aufmerksamkeit zu ziehn. Das Bild 
des Philostratus ist ein rohes Spektakelstück, auch die gaf- 
fende Menge fehlt nicht, die auch bei dem Kampf des Herkules 
und Achelous zugegen war^), und A&c Vater des Mädchens, 
meint der Rhetor, sei auch wol unter den Zuschauern. Wie ist 
es inöglieh, so Etwas für gemalt zuhalten, g^omalt in griechi- 
scher Kunst *) ! Bin herkulanischer Maler hätte Gelegenheit 



Welcker A. D. IL p. 260. Eine beabsichtigte JCleinheit der 
iSguren finde ich dagegen auf Reliefs, wie das von Eleusis 
bei Möller IL 8, 96, wo der Demeter ein Opfer gebracht 
Wird. Denn hier ist über den kleinen adorirenden Figuren 
leerer Raum^gelassen. 

1) Ebenso auf dem Bild des Arrhichion Sen. II, 6. 

2) Wenn Priamus und Hekuba auf den Mauern Trqja's erschei- 
nen bei Hektor's Schleifung, so hat das Sinn: Achill könnte 
ja durch ilir Flehn erweicht werden. — Mir föllt ein spät- 
römisches Relief ein bei'Guattani Mon. ined. 1785 p. 9 oder 
Miliin, Gal. myth. 133, 521*, wo der Wettkampf des Pelops 
und Oenomaus dargestellt ist. Da sieht man mehre Köpfe 
von Zuschauern, weil das Ganze als ein römisches Cirkus- 

• rennen aufgefasst Ist. Vgl. das römische Relief in Annali 
XI, tav. d'Agg. N. 
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geHabt, die Zuschauer anzubringen; er hat hinter der Hesiöne, 
die zur Aussetzung geführt wird , eine Mauer angebracht, um 
die Stadt anzudeuten, aber es ist nicht ein einziger £opf 
darüber sichtbar. Dagegen steht neben der Hesione eine 
Frau, welche das Mädchen stützt. Eine Freundin giebt ihr 
das Geleite auf dem Weg in den Tod und spricht ihr Hoff- 
nung ein, da die Befreier' in der*Nähe sind. Es ist aber 
nicht ein Befreier da, auchTelamon, der künftige Gatte des 
Mädchens ist anwesend und während Herkules noch in Un- 
terredong begriffen ist mit dem Mädchen und ihrer Beglei- 
terin , ist jener , der mehr als Herkules Betheiligte , schon im 
Begriff, einen Felsblock auf das Ungethüm zu schleudern. 
Telamon aber fehlt ganz hei Philostratus und das ist sehr 
merkwürdig. Denn auf allen Monumenten , die nicht durch 
eine offenbare Raumnoth auf Abkürzung angewiesen sind ^), 
erscheint Telarao» neben Herkules*). -Sie weichen darin 
von dem literarisch Üeberlieferten ab, denn so weit wir be- 
richtet sind, befreit Herkuleß die Hesione allein, da ihm aber 



1) Dies glaube ich sagen zu dürfen von dem Glaskameo Arch. 
Ztg.* 1849 taf. 6, n. 4, wo schon das Sitzen der Hesione 
durch die Beschränkung des Raumes veranlasst ist, sodann 
von dem Kölner Sarkophag in den Jahrb. des Vereins von 
AlterlhumsJreunden im Rheinland VII, taf. 3 , wo das Bild 
einer Scene von zwei Figuren, dem Dreifussraub' des Herku- 
les, symmetrisch gegenüber gestellt ist. Dass das von Wie- 
seler im Bull, dell' inst. 1852, p.ll4 beschriebene Vasenbild 
sich auf Herkules und Hesione beziehe, scheint mir noch 
nicht sicher. - 

2) Vgl. Pitt. d'Ercol. IV, 62. Winckelm. Mon. ined. n. 05, Caro- 
pana' Qp. in plast^ tav. 21. Auf dem letzten Bild steht Tela- 
moii voran als der am meisten Betheiligte; die Stellung des 
Herkules entspricht genau der von Philostratus beschriebenen ; 
natürlich, denn es ist die Stellung, die Jeder einnehmen muss, 
der einen Bogen' abschiesst, so dass der Herausgeber nicht 
nöthig hatte, darauf aufmerksam zu machen. Sehr richtig 
aber bespricht er die ausdrucksvolle Haltung der Hesione. 
Philostratus dagegen macht alberne Phrasen über sie, wozu 
man wahrhaftig kein Bild von ihr gesehu zu haben braucht. 
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Laomedon den beduDgenen Lohn nicht geben will, so zieht 
er in Begleitung des Telamon gegen Troja und naeh der Er- 
oberung der Stadt gibt er dem Freunde die^ Braut Die 
Kunstwerke rücken die Ereignisse näher zusammen, sie 
bringen den Telamon schon, in die^ erste Reise des Herkules 
nach Troja, vielleicht auf Anregung eines Künstlers, wahr- 
scheinlicher aber scheint mir, dass ein Tragiker so dichtete, 
der Schluss mit der Hochzeit hätte wenigstens in den erhal- 
tenen Tragödien manche Analogien. Doch sei dem wie ihm 
wolle, nach (den vorhandenen Kunstwerken erwartet man, 
auch diesen Zug bei Philostratus zu finden und sieht sich 
daher zu der Annahme veranlasst, wie anderswo, so habe 
er auch hier die überlieferte Erzählung nachgeschrieben '). 
Diese Annahme ist um so berechtigter, als bekanntlich die 
Darstellungen eines und desselben Gegenstandes in der grie- 
chischen Kunst immer eine merkwürdige AehoUchkeit in den 
wesentlichen Momenten zeigen. Was einmal gut war, das 
wurde wiederholt und nur in Einzelheiten wich man ab, um 
nicht als ganz unselbständiger Nachalimer zu arbeiten. 



Wir können noch nicht die Betrachtung der äussern Ge- 
stalt nach ihrer Verschiedenheit in Dichtung und Kunst ab- 
schliessen, Philostratus bietet noch mehre Fälle, welche 
z\^ar mit den obigen uiiter ein Genus fallen, doch im Ein- 
zelnen abweichen. 

Auf einem Bild des älteren Philostratus (2, 7) war die 
Trauer um den von Memnon getödteten Antilochus dar- 
gestellt: 



1) Die Verschiedenheit zwischen Kunst und Dichtung, wie sie 
in diesem H^'thus sich herausstellte, findet sich gana ähnlich 
in dem M3'thu8 von Kadmus und Harmonia. Nur die Kunst- 
. werke setzen den Drachenkampf und die Hochzeit in ursäch- 
liche Verbindung, nicht die Schri(Wteller. VgL Welcker A. 
p. III) p. 386. 



J 
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Meiimt)n aus A^thiopien angekommen tödtet den Anti- 
lochus, der för seinen Vater kämpfte, und setzt die Achäer 
in Sehrecken. Denn vor Memnon waren die Schwarzen eine 
Fabel. Die Adiäer aber im Besitz des Leichnams beweinen 
den Antilochus, Odjsseus kenntlieh an dem Verschlossenen 
und Aufpassenden, Menelaus am Sanften, Agamepmon am 
Gröttlichen. Den Diomedes bezeichnet das ofiene Wesen, der 
Sohn des Telamon ist finster, den lokrischen Ajax ab^' er- 
kennt man an dem Beweglichen. Und das Heer betrauert 
den Jangling, ihn rings umstehend. Sie haben die Lanzen 
in die Erde gestemmt und stützen sich auf sie mit aberge- 
schlagenen Beinen; den meisten hängm Yor Trauer die 
Köpfe herab. Den AchiU zeigt seine Gestalt an und seine 
Grösse und das abgeschnittene Haar. Er klagt an der Brost 
des Anlüochus liegend. Memnon aber steht im Aethiopen* 
lager schrecklich da mit der Lanze und dem LöwenfeU, grin* 
send gegen Achill. Dem Antflochus sprosst schon der Bart| 
sonnengolden ist ^ein Haar, leicht der S<;henkel und der 
Körper passend gebaut zur Leichtigkeit des Laufes ^ das Blut 
aber ist wie Purpur auf Elfenbein , da ihm die Lanze in die 
Brust gedrungen ist Heiter aber und lächelnd ist sein 
Antlitz. 

Memnon hatte auf diesem und auf einem andern Bilde 
(Sen. 1, 7) schwarze Gesichtsfarbe. Nur die9ef fragt man 
sogleich; warum sagt nicht der Rhetor, dass er auch die 
Gesichtsbildung des Schwarzen hatte? Oder war er etwa 
ein schwarz angemalter 'Weisser? Nicht denkbar; der Künst- 
ler musste ihm entweder alle oder kein Merkmal des Aethio* 
pen geben, aber ihn mit einer Eigenschaft ausstatten ohne 
die andren, ist ein Verstoss gegen die Naturwahrheit Ehe 
wir das annehmen , ist es natürlicher zu glauben, dass der 
Rhetor die übrigen Eigenheiten des äthiopischen Typus über- 
sehn oder zu erwähnen vergessen habe. Aber dann wider- 
spricht die ganze Menge der erhaltenen Darstellungen; nur 
untergeordnete Aethiopen, nie aber ist der Führer in dem 
Typus seiner Ra^e dai^esteUt Schon auf Vasen mit schwar- 
zen Figuren finden sich Neger auf das Deutlichste characte- 

4 
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rifflit, aber Memnon selbst ist immer ganz Grieehe ^). Und 
warum ist er's? Weil in der griechischen Kunst derCbarao- 
ter dea Hannes dasjenige ist, womach sich seine Gesichts- 
büdung bestimmt. Dem Busiris lässt man^^die nationale Phy- 
siognomie '), der nach seinem Character nicht den edeln Ty- 
pus beanspruchen kann, der nothwendig ist -für den in die 
griechische Sagenwelt eng verflochtenen Sohn der Eos. Nur 
in der Gewandung characterisirt man den edlen Ausländer^ 
und selbst bierin unterscheidet sich die frühere Zeit wesent- 
lich von der spätem. Denn Orpheus, Medea, Paris pflegen 
vollkommen hellenisch in der altem Kunst auszusehn. Diese 
ältere Kunst ist idealer, unbekümmerter um das Zusammen- 
stimmen mit der Wirkhchkeit, sie fällt vor jenen grossen 
kulturhistorischen Wendepunkt, in welchem das griechische 
Volk. vom Idealen zum Realen sich wandte. 

Doch das Prinoip der griechischen Kunst, den Typus 
des Gesichts nicht nach dem äussern Grund der Herkunft 
aus der Fremde, sondern nach dem Character der darzusteU 
lenden Figur einzurichten, ist zu wichtig, um nicht etwas 
näher besprochen zu werden'). 

Die grade Nase war eine Eigenthümlichkeit des grie- 
chischen Nationaltypus. Sie wurde daher zuerst ohne Re- 
flexion als ein von der Natur Gegebenes nachgebildet Die 
Satyrn z. B. auf den altern Vasen^ sind im Profil nicht ver- 
schieden von den übrigen Figuren.' Es konnte aber nicht 
fehlen, dass dasjenige, was ursprünglich als ein Vorliegen- 
des naiv benutzt wird, später mit künstlerischem Yerständ- 
niss nach seinem innem Wesen , nach seinem Character ver- 
wandt wurde. So ist es ja überall. ^ In Haar und G^w^n- 
dung wird die älteste Kunst beherrscht von der Sitte des 
Lebens, ein neuer grosser Anfang aber ist es, wenn Btatt 



1) Wie auf der Vase des Amasis bei Gerhard Auserl. V. 207, so 
war es in der Unterwelt Polygnot's; Paus. 10, 31, 5. 

2) Vgl. z, B. Ificali storia tav. 90. 

3) Die geschichtliche Entwicklung der Gesichtsformen giebt der 
erste Excnrs. 
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der SiUe die kAnstlerische Nothwendigkeit als bestimmeader 
Grund eintritt. Die grade Nase ist keineswegs allen grie- 
chischen Kunstdarstellungen eigen ; zu edel wäre sie ^ den 
Satyr und Pan, auch Herkules in der Bildung durch, Lysip- 
pus, die in der famesischen Statue und in mehreren herr- 
liehen Gemmen vorliegt, hat sie nicht und kann sie nicht 
haben. Unter der mächtig vorspringenden Unterstim, die 
nicht auf Weisheit, aber auf energischcfs Wollen deutet, 

• 

springt eine gebogene Nase hervor; sie ist die Mr den Heros 
der unbeugsamen^ wuchtigen Kraft angemessenste Form. Der 
Adel des . griechischen Profils tritt deutlich hervor, in der 
Umgebung von Figuren mit anderer G^sichtsbildung, so wenn 
Dionysos von Satyrn umgeben ist. Auch neuere Künstler 
haben in dieser Art herrliche Contraste erreicht; man ver- 
gleiche das Profil des I^haris|lers mit dem des Heilands auf 
Tizian's Zinsgroschen, vor Allem aber das Abendmsthl des 
Leonardo. Welch ein Gegensatz zwischen dem Profil des 
Verräthers, dessen Gesicht der tiefsinnige Meister in dunklen 
Schatten gehüllt hat — aJs hätte ihm die wunderbare Stelle 
im Evangelium Johannis vorgeschwebt — und den reinen, , 
-edlen formen des neben ihm sitzenden Johannes ! Der Cha- 
racter des Mannes also ist das Entscheidende und darum 
stellten die griechischen Künstler den Ausländer Je nach sei- 
nem Character bald als Ausländer das, bald in der Phy- 
siognomie ihres eigenen Volkes^). • - 

Und was fangen wir nun mit Philostratus an? Die 
Dichter geben Auskunft. Sie bezeichnen Memnon als den 



1) 0. Jahn ArchäoL Beitr. p. 424 Anin\ 33 (vgl. dessen Eialei- 
leitun^ zum Münchner Vasenkatalqg Anm. 1206) giebt noch 
andre Beispiele unhellenischep Nasenform , in denen , die Be- 
ziehung der Form zu dem betreffenden Character, wie ich 
glaube, nicht schwer zu erkennen ist. Denn dass durch die 
abweichende Nasenform nur die ausländische Herkunft cha- 
racterisirt werden sollte, kann ich nach den Erörterungen im 
Text nicht zugeben. . Sehr interessant ist auch die rondani- 
nische Meduse mit ihrem ganz ungriechischen Profil. 

4* 



Schwänen *) und ebenso derRhetor, der ihnen nachschreibt, 
und zwar ebensoviel nachschreibt, als jene sagen. Und doch 
darf sich'ber Dichter mit dem einen Beiwort begnügen und 
^das Weitere der Phantasie des Lesers flberlassen. £r ist 
natürlich auch nicht dem Gesetz unterworfen, das sich uns 
fbr die bildende Kunst herausgestellt hat. ^ 

Nicht minder merkwürdig als der schwarze Hemnon 
ist die Charakteristik der den Todten umgebenden Helden. 
Kenntlich sollen sie sein an dem Sanften; Ghöttlichen und wie 
es weiter heisst? Hatten sie denn keine Attribute? Hatte 
Odysseus nicht d^n Schifferhut, den ihm schon ApoUodorus 
oder Nikomachus, Maler auf der Oränze des fünften und 
vierten Jahrhunderts, gaben ^), den er durchgehends trägt 
in den erhaltenen Kunstwerken? Oder sollte ^er Schiffer- 
hut der «Situation nicht entsprechen, waren denn keine an- 
dern äussern Zeichen da, um die einzelnen Helden zu cha- 
rakterisiren? Es ist sehr auffallend, dass bei Philostratus 
so wenig von Attributen die Rede ist, von solchen nämlich, 
die in der Poesie niöht vorkommen. An Nymphen und 
Flusdgöttern erwähnt er nie die Urne, ihr ständiges Attribut 
in der Kunst'), Pan ist immer ohne seinen Hirtenstab und 
Olympus wird (Sen, 1, 21) auf das Ausführlichste be- 
schrieben, aber von einer phrygischen Mütze erfehren wir 
nichts; besonders auffallend aber ist, dass uns derRhetor 
die schwierigsten Figuten, z. B. di^ Personifikationen der Berg- 
warten, die das, was sie vorstellen sollten, offenbar nur 
durch sprechende Attribute ausdrücken konnten, angiebt, 
ohne ein Wort über ihre äussere Charakteristik zu sagen. 
Und merkwürdig genug, er benennt sie ohne Anstand, ohne 
Zweifel. Woher das komme, ist nicht schwer zu sagen; es 
sind wieder die Dichter, denen der Rhetor folgt. Denn die 
Dichter, welche mit einem Wort auch die. schwierigste Per- 



1) VgL die Erklärer. 

2) Brunn Gesch. d. griech. Künstler II, p. 71 und 168. 

3) Nur der jüngere FhUostratns erwähnt sie in no. 8, aber als 
, nicht dargestellt. 
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sonifikation deutlich machen, bedürfen natürlich nicht' — 
man lese die herrliche Erörterung in Lessing's Laokoon 
Kap. X — derjenigen Attribute", welche <i^r Künstle nöthig 
hat, um seine Gestalt kenntlich zu machen. Was Philostrar 
tus dagegen von Attributen bei Dichtern gefunden hatte, das 
wird angebracht, auch wenp es höchst unpassend ist. Auf 
einem Bilde, welches Jason und Medea darstellte (Jun. 7), 
stützt Eros sich auf den Bogen und hätt die Fackel in der 
Hand. Es ist mir unter den Hunderten unserer Erosdarstel- 
lungen nur eine einzige bekannt, wo der Gott Bogen und 
Fackel zugleich hätte und in dieser einzigen Darstellung ist 
er schlafend dargestellt, er gebraucht also seine Attribute 
nicht ^). Und ist es denn nicht höchst ungeschickt, dem Eros 
zwei Attribute zu geben, die beide dasselbe bedeuten? Der 
Rhetor hatte, wenn ich nicht irre, so ein Gedicht, wie das 
zweite des Moschus, in dem^ die gefährlichen Waffen des 
Eros nach einander geschildert werden, gelesen und brachte 
nun seine Kenntnisse am unrechten Ort an. In demselben 
Bild war Jason dargestellt mit einem Schuh. Wer sieht 
hier nicht den Rhetor , der Reminiscenzen seiner Dichter- 
Lektüre anbringt! Stände Jason vor Pelias, so trüge er mit 
Recht nur. einen Schuh, denn dieser Zug der Sage hat ja 
nur f^ den Pelias Bedeutung, der -^as Orakel erhalten hatte^ 

f V 

er möge sich vor dem Mann mit einem' Schuh in Acht neh- 
men/ Es ist also ein Zug, der, den Jason nicht als Jason 
überhaupt,* sondern' nur in einem besondem Verhältniss cha- 
räkterisirt und was soll nun dieser Zug in einer ganz andern 
Situation, in deni Verhältniss des Jason zur Medea ^)! Auch 



1) Ich. meine den öfter wiederkehrenden Typus bei Müller- 
Wieseler II, 52, 661. " ' 

2) In dem Bild des Glaucus (Sen. II, 15) halten die 50 Rude- 
rer der Arge mit ihrem Rudern inne, als sie den Meerdämon 
erblicken. Sollte wohl ein Künstler hierin den Dichtem ge- 
folgt sein, die allerdings die Arge als ein Schiff mit fünfzig 
Ruderern bezeichnen? An der Arge des Philostratus fehlte 
auch der alte weissagerische Balken nicht; gelehrt war also, 
der Künstler gewiss, wenn nur nicht unter allen solchen im 



54 

das vorliegende Bild enthält eine ReminiBcens ans Diefatern, 
auf die unschicklichste Weise angebracht: Achill hat kurz- 
geschnittenes Haar, aus Trauer, wie der Rhetor sagt, um 
PatrokluB. Was hat dieser Zug mit dem vorliegenden Bild 
SU tbun ? Wenn Achill die Troer am Grabmal des Freundes 
opfert oder wenn Priamus den Leichnam des Sohnes von 
ihm erbittet, dann hat Achill mit Grund kurzgeschnittene 
Haare, weil für beide Darstellungen die Trauer um den Freund 
eine wesentliche Voraussetzung ist, die wir kennen müssen ;- 
hier höre ich nur 'den Bhetor, der eine Reminiscenz ein- 
schiebt Und was ist das für ein unhomerischer, weich- 
herziger Achill , der auf dem Bilde trauert, statt nach Rache 
VI sohrden! Warum benimmt er sich nicht so, wie d^ 
Achill der Yasenbilder, der über dem todten Freunde^den 
Speer scHleudert gegen Memnon, der nicht vor, sondern 
nach' der Rache trauert! Und andrerseits jener Memnon, 
d^ der Rhetor so recht wild hat machen wollen durch das 
LöwenfeU, mit dem er ihn bekleidet, warum' ist er so mit- 
leidig und unverständig zugleich und steht jetzt still in seinem 
Sieg ? Warum benutzt er nicht den Augenblick , um noch 
mehrere Griechen zu tödten? Was ist es überhaupt für ein* 
Einfall, dass ein Beer ^ es ist wieder eine reichliche Menge 
^a, auf beiden Seiten -^ im Angesicht des Feindes ruhig 
dasteht um einen gefallenen Helden! Denn Antilodius ßel 
nicht in einem verabredeten Einzelkampf, dem die Heere 
ruhig zuschauen, sondern im Getümmel der S<^lacht. 

Aber es wird noch ärger. Den Nestor, den Vater, filr 
welchen Antilochus ge^en , vermissen wir §uf dem Bilde. 
Es sei geschehn, sagt Welcker, damit nieht durch den Schinerz 
des Vaters d9,8 Interesse von der Liebe des Achill abgezogen 
werde, worauf das gross te Gewicht liege. Wenn also ein 
neuerer Künstler den Heiland am Kreuz hängend ohne die 
Mutter darstellte , so würden wir mit W^elcker , ich weiss 
nicht ob lobend oder entschuldigend, sagen es sei geschehn, 



besten Fall überflüssigen mythischen Kotigen das Wesentliche 
eines Kunstwerkes, das Künstlerische, zu Grunde ginge. 
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damit sieht durch den Sehmen der Mutter das Interesse von 
der liebe' des Johannes , des Freundes , abgezogen werde, 
worauf dsus grösste Gewicht liege. Kann denn der Künstler 
machen mit dem Mythus was er will oder schliessen sieh 
etwa die Trauer eines Vaters und eines Freundes aus ? Was 
sollte denn den Künstler bewogen haben, uns den Vater 
aus den Augen zu rücken, dessen Anwesenheit ja die That 
des Antilocbus erst in ihrem rechten Werth vor Augen fülfiit? 
Dass Antilochus für seinen Vater den Tod gefunden, das 
pries an ihn\ das ganze AUerthum und ein alter Künstler 
solUe den Vater an der Leiche des Sohnes weggelassen, dage- 
gen eine Menge von Personen., dargestellt haben, die im Ver- 
gleich zum Vater unbetheiligt gen^knnt werden dürfen^)? 
Ist dagegen dieses Gemälde nur das Produkt eines Ehetors, 
so erklärt «ich die Auslassung des Nestor sehr leicht. Wie 
Jacobs nachweist, war das Verhältniss des Antilochus zum 
Achill ein Problem , ein l^'^TfjfAa der Gro^mmatiker und eben 
mit der Erörterung dieses Verhältnisses beginnt der Rhetor. 
Bei solchem Ausgangepunkt konnte er natürlich den Vater 
Bicht brauchen. 

Antilochus liegt todt am Boden, aber sein Gesiebt ist 
Imter, ja sogar lächelnd. So grüsst Menoikeus den Tod 



1) Man könnte mir als eine scheinbare Analogie für. das philo- 
stratische Bild eine DarsteUung des Opfertodes der Iphigenie 
entgegenhalten. Ich meine das von Zahn (II, 6t) publicirte, 
vop Welcher, (zu JlüUer's Archaeol. §. 415 p'. 708) vollkom- 
men richtige wie mir scheint, erklärte Bild, auf welchem nur 
eine trauernde Figur anwesend ist, die theils wegen ihrer 
Jugendlichkeit, theils wegen der Anwesenheit des Eros schwer- 
lich auf Agamemnon gedeutet werden darf, wie Jahn (Arch. 
Beitr. p. 379 ) will, Sondern gewiss den Achill darstellen soll. ^ 
Hier also fehlt auch der Vater, für den d|ts Mädchen ebenso 
wie Antilochus in den Tod ging, wenn auch durch die Schuld 
des Vaters selbst. Ein Tlmanthes dachte anders; allein auch 
davon ganz abgesehen, so ist es doch ein grosser Unterschied, 
ob die ferner Stehenden mit dem Vater fehlen, oder ob sie 
anwesend sind phne den Vi^er. 
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mitr schönem und freundlichem Auge (Sen. 1, 4), obwohl da« 
Schwert bereits in seiner Brust steckt; so hat Arrhichion, 
welcher seinen olympischen Sieg mit dem Leben erkaufte, 
einliächeln auf seinem Oesicht (Sen. 2, 6), und diePanthia, 
welche sich gleichfalls mit dem Schwert durchbohrt, hat noch 
glänzende Augen und Röthe auf den Wangen (Sen. 2,9). 
Das letzte so , wie auf einem andern Bild (Sen. 2 , 10) be- 
trunkenen Männern die Köpfe abgeschlagen werden, ohne 
dass die Weinröthe aus den Gesichtern weicht. Dies Bild 
wird besonders behai^delt werden; was aber das Sterben mit 
lächelnder Miene betrifil, so ist zwar bekannt, dass die grie- 
chische Kunst das Bild des Todes durch einen Schein des 
Friedens zu erheitern sucht, dass sie den Sterbenden wie 
schlafend darstellt^), dass aber Heiterkeit und Lächeln auf 
dem Gesicht des Todten wohne, ist der hellenischen Anschau- 
ung .vom Tode durchaus zuwider. 



Wie Memnon, so erscheint auch der Libyer Antaeus als 
Schwarzer, zugleich aber in kurioser Missgestalt. Das Bild 
ist folgendes (Sen. 2, 21): ^ 

Auf staubigem Raum *) sieht man zwei ^Ringer , von 
denen der eine sich den Ohrenschutz anlegt, der andre die 
Löwenhaut von der Schulter zieht, und die nöthigen Hü- 

1) Man vergleiche auch die attischen Grabsteine. Diese Mena- 
mente mit ihrer edlen Einfachheit und verhaltenen Weh muth, 
die tiefer ergreift als laut vorbrechende Klage, beweisen, mit 
welcher Fassung man den Tod betrachtete, obwohl die Menge 
des 'Volks wenigstens noch kein Heilmittel kannte. Was für ein 
Abstand in künstlerischer und sittlicher Hinsicht zwischen 

^ diesen und den etruskischen Grabsteinen mit den excentri- 

, sehen Darstellungen der Todtenklage ! 

2) Kovig oi'a iv nalaig ixeCvaig inl nrjyj ilaiov sagt der Rhe- 
tqr. An diesen Worten hat man vielfach Anstoss genonmien ; 
Welcker's Erklärung kann schon desswegen nicht gebilligt 
werden, weil sie das ixtivaig unerklärt lässt. ntfyii steht 
hier in einer nicht seltnen metaphorischen Bedeutung; vgl, 
z. B. Find. Pyth. 4, 299 und Aesch. Pers. 238: dgyvQov 
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gel und Stelen und eingegrabenen Buchstaben. Da liegen 
die begraben, welehe Antaeus überwand. Herkules aber, 
der die goldnen A^pfel bereits bei sich trägt, macht sich 
gegen Antäeus fertig, noch keuchend vom Wege. In seinen 
Augen sieht man, däss er sich den Ringkampf überlegt und 
während Antaeus sich übermüthig benimmt, hat er seinem 
Muthe Zügel angelegt. Er ist stark gemalt und yo^ Ge- 
wandtheit wegen des Ebenmaasses seines Leibes. Seine 6e^ 
stalt aber geht über menschliche Grösse hinaus und blühende 
Farbe hat er und die Adern sind wie vom ZoiH aufgetrieben, 
Antaeus aber gleicht einem Unthier, indem er beinahe eben- 
so breit wie lang ist. Der Nacken befindet sich zwischen 
aufgethürmten Schultern, von deiien ein grosser Theil zum 
Nacken gehört. Der Arm ist nach hinten herumgebogen, 
wiä die Schultern. Brust und Bauch wie mit dem Hammer 
getrieben und der nicht grade, sondern sklavische Schenkel 
zeigen zwa^r den Antaeus als kräftig, aber seine Kraft 
ist wie gefesselt und entbehrt der Eiinst. Auch ist er 
jsdiwarz. Dies geht die Zeit vor dem Ringkampfan. Nun 
siehst du sie aber auch ringend oder vielmehr gerungen 
habend und den Herkules als Sieger. Er bekämpft ihn aber 
oberhalb des Bodens, weil dieGaea ihm beistand. Oberhalb 
der Weichen, wo die Rippen sind, hat er ihn gepackt, legt 
ihn sich aufrechtstehend auf den Schenkel, drückt seine Arme 
zusammen, setzt den Ellbogen an den weichen und keuchen* 
den Bauch und presst ihm so den Athem aus und tödtet 
ihn, indem die scharfen Rippen sich gegen die Leber wen- 
den. Du siehst ihn jammernd und auf die Erde blickend, 
die ihm nicht hilft, den Herkules aber in Kraft und lächelnd 
über dieThat. Auf dem Gipfel des Berges aber musst du die 
Götter dem Kampf zuschauend denken, eine goldne Wolke 
ist gemalt, unter welcher sie, wie ich glaube,, lagern. Hermes 
aber kommt zum Herkules, um ihn zu bekränzen. 



^vyv'y CS ist das, woraus etwas in Fülle hervorgeht, llaiov 
aber muss nicht von Mlavov^ sondern vonr HXato^ abgeleitet 
werden: die Quelle des Oelbaums ist Olympia, von wo der 
Oelbanfn in reicher Menge ausgeht. 
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In den erhaltenen Schriftstellern findet sich keine de^ 
taillirte Sclulderung der Gestalt des Antaeus, die Denk- 
mäler, deren nicht wenige sind^), stellen ihn dar als ge- 
wöhnlichen Menschen, nicht anders als den Herkules. Wie 
könnten sie auch ^anders verfahren? Antaeus zwang die 
Fremdlinge, (ke zu ihm kamen, zum Ringkampf und besiegte 
sie; er war also ein guter Ringer. Daher musste doch der 
Künstler ihm einen Körper geben, dem man ansieht, dass er 
geschickt ist' zum Ringen. Was kümmert diese einfaehe Er- 
wägung d^n Rhetor! Er hatte gelesen bei Diditem') von 
der unermesslichen Kraft des Antaeus und danach bildet er 
selbständig, wie ich glaube, weil die ganze Beschreibung 
so absurd ist, ein Ungethüm'), das zu keinem andern Kampf 
so untauglich ist, als gerade zum Ringkampf. 

In der ersten Scene rüstet sich das Unthier «uni Kampf, 
es legt die Ohrenklappen an. In einem Ringkampf Ohren- 
klappen, die nur dem Faustkampf angehören und angehören 
können, um das Ohr gegen Schläge zu schützen und auch 
diesem wol nur in der Vorübung? Wenigstens ist mir un- 
ter den vielen der Wirklichkeit entsprechenden. DarsteUungen 
des Faustkampfes keine bekannt, auf der Ohrenklappen 
sichtbar wären. Es ist ein kleines, aber charakteristisehes 
Yersehn desRhetors, wie wir sie noch mehr&ch finden wer- 
den. Aber es sei $io in Wirklichkeit gewesen, durfte darum 
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1) Vergl. Gerhard Auserles. II, p. 102. 

2) Vergl. Lucan. Phars. IV, 593 ff. 

3) BriQCtfi yaq tivi t^oixev sagt er, um das Massige, Plumpe za 
bezeichnen. Was an diesem Ausdruck auszusetzen, sehe ich 
nicht ein. — Bei dieser Gelegenheit übrigens mache ich ein 
für alle Male darauf aufmerksam, dass Jakobs an mehreren 
Stellen conjicirt nur geleitet von der Voraussetzung, dass 
der Rhetor nichts Absurdes säge, so Sen. II, 2 für is yow 
Sh al x^^Q^S will ß' evTovoi xrl. Böttiger (bei Jacobs) hat 
richtig darauf aufmerksam gemacht, dass Achill so lange Arme 

abe , weil, der Lauf die Arme ausdehne. Nur bedachte der 
lidtor freilich nicht, dass «dies Anbringen gelehrter Eennt- 
SS9 den Achill einem ^- Affen lUinlich macht. 
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diese Wiiidit^keit hier nachgeahmt werden? - Beachten wir 
zunächst folgende analoge Flllle. Apollo, der den Hjacin- 
thus unfreiwillig mit dem Diskus getödtet hat, steht auf der 
Erderhöhung, von welcher aus man den Diskus in "Wirklich- 
keit zu schleudern pflegte (Ben. 1, 24); ApoUO erscheint 
mit Riemen an den Händen, um den wilden Wegelagerer 
Phorbas zu bezwingen (Sen. 2, 19). Wer sieht nicht, dass 
in diesen Fällen der Rhetor Dinge, die er, gelesen hatte, auf 
die unpassendste Weise einmischt! Warum, fragen wir, 
tödtet nicht Apollo , der ja der Riemen nicht bedarf, den 
Phorbas sofort ohne Vorbereitung? und wozu brauchen wir 
die Erderhöhung der Wirklichkeit , die der Rhetor mit der 
widerwärtigsten Breite beschreibt, wenn ein Gott mit seinem 
Liebling Diskus wirft ^)? Und in 'unsi»*m FaU, ist es nicht 
albern, dass ein rohes ^ngethüm wie Antaeus, sich noch 
erst mit künstlichem Ga-äth versieht, ehe es über seinen 
Gegner herfäjlt? Wäre er ein Mensch wie Herkules und 
forderte der Ringkampf eine besondere Vorrichtung, so wäre 
Grund' da, diese besondere Vorrichtung in das Bild aufzu- 
nehmen, so wie die Faustkämpfer Amykos und Polydeukes 
an der fik(»*onischen Cista im Kostüm der Faustkämpfer 
erscheinen'). Aber das ist eben die Art des Philostratus, 
dass CT den Erzählungen der Schriftsteller, wo sich ein An- 



1) Die Erderhöhung finde ich nkht einmal da angegeben, wo 
Paläetriten dargestellt sind^ sich im Diskiiswerfien übend. 

2) Man vgl. noch Sen. 2, 81: Themistokles war dargestellt, 
^ xlem Perserkönig, zu dem er geflohn, seine Sache vortragend. 

Er stand — auf einem Stein, wie es in Wirklichkeit Sitte 
war, dass der Rednet* in Versammlungen auf einem ß^f^a 
stand. Hätten wir es mit einer Raths Versammlung zu thun, 
wie auf der Dariasvaae, so wäre die Sache gut, aber ein 
FKichtliiig spll dargestellt werden, der den König für sich 
einzunehmen' sucht. Dadurch, dass der Rhetor seine Notiz 
einmischte, wird das Bild sofort ein ganz andres ; Themistokles 
wird zu einem Griechen, der am persischen Hof lebt und 
hier in der Versammlung das Wort führt; dass es sich%ber 
um die Angelegenheit des Flüchtlings Themistokles han- 
delt, sagt das Bild nicht/ 
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lafis bietet, eigne Notizen, Reminiflcenzen seiner Lektüre auf 
die gedankenloBeete Weise einmischt. Manche „Bilder^^ sind 
nichts anders als roh zusammengestoppelte Notizen^). 

Es ist femer nicht abzusehn, wozu die goldnen Aepfel 
der Hesperiden in das Bild hineingd^racht sind. Oder sollen 
sie etwa den Herkules als xaiJLlyiXog bezeichnen und somit 



i) Vgl. namentlich das ,,Dodona" betitelte Bild (Sen. 2, 33). 
Bei dieser Gelegenheit sei es mir erlaubt, eine Figur, die 
man als „dodonäische Priesterin*^ bezeichnet hat, kurz zu be- 
sprechen. Ich meine das in Stackelberg's Gräbern der Hell. 
Taf. 78, 5 abgebildete Erzfigürchen aus Patrae, eine Darstel- 
lung, die ich nie ohne tiefe Rührung habe betrachten können.^ 
Ein Mädchen, steht da den linken Arm in die Seite gestemmt ; 
auf ihrer rechten Schulter sitzt ein Tfiubchen , das sich vor- 
neigt nach dem Futter, welches in der erhobenen rechten 
Hand des Mädchens vorauszusetzen ist. Was kann es lieb- 
lieh Innigeres geben als diese Gruppe! Ein Mädchen lockt 
ein Vöglein; nun kam es und setzt sich ^uf ihre Schulter; 
das Mädchen stellt sich fest hin — es stemmt den Arm in 
die Seite — um nicht durch eine zufällige Bewegung das 
Thier zu scheuchen und hält ihm nun die Hand mit dem 
Futter hin. Etwas zweifelhaft ist noch das Thier, es streckt 
verlangend den Schnabel vor, doch nicht ganz ohne Besorg- 
niss, ob die Gabe ehrlich gfemeint sei, das Mädchen aber 
neigt leise innig ihr Köpfchen über das liebe Vöglein, — 
eine Geberde, die zugleich formell die Gruppe zusammen- 
schliesst. Das Schönste aber ist, dass das Mädchen sich 
seibat unbewusst handelt, der Künstler dachte nicht an 
den Beschauer, als er sein Werk schuf; es ist ein Fall wie 
mit der zum Quell gehenden Nymphe in Tegel, eine vielfaph 
missverstandene Statue, deren Sinn ebenso tief als wahr in 
einem Sonett W. von Humboldt's ausgesprochen ist Unser 
liebliches Genrebild erklärte Stackeiberg als „eine dodonäi- 
sche Priesterin mit einer auf ihrer Schulter sitzenden Taube, 
welcher sie aus der erhobenen flachen Hand Nahrung reicht ^^ 
Es ist psychologisch merkwürdig, daßs ein so poetischer, 
gemüthvoUer Mann, wie Stackeiberg, so oft befangen ist in 
einer Erklärungsweise, für welche die Kunst nur eine Illu- 
stration zur Mythologie ist und zwar eine Illustration der 
unverständlichsten Art. 
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ein PrognoBtikon stellen ftlr den Aufgang des Kampfes mit 
Antaeus? Welcker bemerkt ohne Anstoss zu nehmen, Her- 
kules komme von den Hesperiden. Allerdings ward Antaeus 
überwunden bei dem Hesperidenabehteuer — nach der ge- 
wöhnlichen Sage freilich vorher — und so atehn die Bege- 
benheiten in historischem Zusammenhang, aber was soll 
dieser historische Zusammenhang auf dem Bilde ? £2in Dich- 
ter wird natürlich so verfahren, der die Thaten des Herkules 
erzählt , aber ein Bild ist ein Abgeschnittnes , ein" fttr sich 
Bestehendes und aus 'dem Geist , geboren, in welchem die 
Dinge nicht zufällig neben einander stehn, wie in der Wirk- 
lichkeit. Kein einziges der philostratischen Bilder hält die 
Probe aus, wenn man die erste Forderung aller Kunst an 
sie anlegt, dass das Bild in sich nothwendig, dass aUes Ein- 
zelne, so wi^ es ist, nothwendig sei nach der Idee des Gan- 
zen. Denn ein Kunstwerk entsteht ja nicht, durch Abmalen 
der Wirklichkeit, sei diese Wirklichkeif ein Bild der Natur 
oder die Erzählung eines Dichters ; vielmehr bietet diese nur 
den Stoff, mit dem der Geist des Künstlers die nothwendige 

■ 

Umwandlung vornimmt. • 

Die unnatürliche Haltung des gepressten Antaeus wird 
man leicht bemerken ^). Wie kann er zu Boden blicken, da 
er vielmehr den Kopf nach hinten werfen muss, um der Brust, 
die nach Athem schnappt, Freiheit zu geben ') ! In den Worten 
„auf die Erde blickt et", verräth deutlich der Rhetor, dass er 
nur den Mythus ausführt. Soll nämlich dieser Blick ver- ^ 
ständlich sein, so musste die^ Qaea persönlich anwesend sein, 



1) In den Stellungen versieht sich der Rhetor überhaupt öfter; 
sehr begreiflich, da er hierin aus seinen Quellen nicht immer 
Belehrung schöpfen koniite. Man vgl. noch die angeschickte 
Stellung des Narziss (Sen. I, 23) mit den erhaltenen Monu- 
menten. 

2) Man vgl. das Bild in Sep. Nas. 13 ^ worüber Welcker sagt: 
Picturae genus est ad vulgarem veritatem et mores novitios 
accommodatum, quod nös pedestre dicere solemus, tanquam 
poeticae ac symbolicae veteris artis rationi adversum, was 
icl) nicht verstehe. 



1 
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dettn wenn Antaeus von der Erde Httife erwartet, ao kann 
ja diese nicht als passiver Stoff dargestellt sein. 

Am merkwürdigsten ist aber die goldne Wolke. Der 
Rhetor glaubt, dass sich Götter darunter befindi^n; wer sich 
das Bild gemalt denkte wird nicht wissen, was das Ding be- 
deuten soll. Ein Dichter könnte so sprechen, bei dem eine 
Wolke nichts verdeckt, in der Kunst ist Erscheinung und 
Wesen eins. Hermes aber komrat> um den Herkules su be- 
kränzen. Hermes? Wenn wir die vorhandenen Denkmäler 
vergleichen^ so ist es in gymnischen wie musischen Agonen 
Mike, welche den Sieger j^ränzt^). Hier stossen wir auf einen 
Punkt, wo die Kenntniss der Dichter nicht genügt^ um ein 
Kunstwerk zu fingiren , denn die ungemein häufige Verwen- 
dung der Nike in der Kunst lässt Mch aus den Dichtem 
^nieht herleiten und ebendarum, wc^il Philostratus kein Kunst- 
werk sab, giebt er das Amt der Nike dem Hermes, als dem 
Gott der Palästra, wie Welcker bemerkt. 

Auch in diesem Bild sind- zwei Scenen deutlich zu un- 
terscheiden. Wir kommen in dem Abschnitt darauf zurück, 
welcher von der Trennung eines Bildes in mehre Scenen 
handelt. 



1) Selten auf schwarzfigarigen Vasen, wie in München no, 1122; 
an ihrer Stelle erscheintöfter die Schutzgöttin selbst mit dem 
Kranz für ihren Helden in, der Hand, die »aber auch noch 
später neben der Nike als Kranzverleiherin erscheint, wie auf 
der Berliner KadmosT^se. ' Bei Homer ist Nike noch nicht 
Gestalt, und so ist in dem epischen Stil der Vasen ihre 
Erscheinung sehr selten, so wie die des Eros, der auch bei 
Homer noch nicht vorkommt. Dieser >ltere Vasenstil ver- 
schmäht, wie aus vielen Beispielen ersichtlich > diese wenn 
ich so sagen darf feineren, geistigeren Wesen, die einer we- 
niger Volks thü milchen aber gebildeteren, philosophischeren 
Zeit eigenthümlich^ sind. Die Entwicklung der Nike aus einer 
ernsten, flügellosen Göttin geht dann immer mehr in's Leichte, 

« 

Anmuthige. Sie wird später, wie Eros als kleiner Knabe, 
als kleines Mädchen vielfach dargestellt und so wie Eros 
verdoppelt. — Was unsern Fall betrifft, so vergleiche man 
%. fi. die fikoronische Cista. 



m. 



^ Wenn in irgend einem Punkt, so unterscheiden sich 
Poesie und bildende Kunst in der Behandlung deis Orässlichen, 
und gerade die griechische Kunst entfernt sich hi<br mehr als 
irgend eine andere Kuiist von dem Verfahren der Poesie. 
Bevor wir die Gründe entwickeln, aus den Gränzen der 
Künste, betrachten wir die Beispiele. . , 

* Unter dem Titel „Kassandra'^ beschreibt der ältere Phi- 
löstratus (2, 10) folgendes Bild ^) : 

Hier sind Fackeln, die Licht spenden, denn es ist Nacht, 
d^nke ich; dort Mischkrüge von Gold, glänzender als das 
Feuer. Voll sind die Tische von Speisen, an denen die 
Helden speisten. Aber nichts von alledem ist in Ordnuijig. 
Denn da die Schmauser im Sterben begriffen ßind, so ist 
dies umgeworfen, jenes zertreten, anderes liegt fem von ih- 
nen und 'die Becher fallen ihnen aus den Händen, die mei- 
sten voll von blutigem Koth. Die Sterbenden aber haben 
keine Kraft, denn sie sind betrunken. Was aber' die Hai— 
tung der Liegenden betrifft, dem Einen ist die Kehle zer- 
schnitten, indem sie etwas Speise oder Trank schlürfte, dem 
Andern ist der Kopf abgeschlagen, da er sich über den Misch- 
krug bückte, dem Dritten die Hand, die den Becher hielt; 
dieser vom Lager fallend^), zieht den Tisch nach sich, jener 



1) Brann II, 255 ist geneigt, dies Bild auf Theoros zurückzu- 
führen und meint, es liefere den besten Commentar zu dem 
Urtheü des Qalntillan über Theon, welcher nejch seiner Ver- 
muthung identisch ist mit Theoros. 

2) xXCvri sagt der Rhetor,, indem er die spätere Sitte aaf die he* 
roische Zeit überträgt So verfährt auch die bildende Kunst: 
Achill liegt beim Essen auf den Vasen, die homerischen 
Helden essen sitzend. Die ^agödie behandelt bekanntlich 
eben so anachronistisch die heroische Zeit. 
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liegt auf Schultetti und Kopf, der Dichter würde sagen, kopf- 
über. Ein Dritter glaubt nicht an den Tod, der Letzte hat 
nicht die Kraft zu. entweichen, da' ihm die Trunkenheit wie 
eine Fessel knhaftet. BJeich aber ist keiner, der Liegenden, 
da die, welche beim Wein sterben, nicht sofort die Röthe 
verlässt. Den Hauptplatz des Gemaches nimmt Agamemnon 
ein, nicht auf troischen Gefilden liegend hoch an den Ge ' 
staden eines Skamandros, sondern unter Kindern und Wei- 
bern', ein Ochs an der Krippe. Aber noch trauriger ist das 
Löos der Kassandra. Denn mit dem Beil steht neben ihr. 
Klytämnestra, wild blickend und mit wildem Haar und grau- 
samem Arm. Sie aber zart und gottbegeistert, ist im Begriff, 
sich über Agamemnon zu stüraien, von sich werfend die Bin- 
den und gleichsam mit ihrer Kunst ihn umzäunend.^ Da 
aber das Beil schon erhoben ißt, wendet sie die Augen- dort- 
hin und schreit so jammervoll, dass auch Agamemnon mit 
dem Best seiner Seele dies hörend Mitleid* empfindet. £r 
wird dessen auch gedenken im Hades gegen Odysseus, in , 
der Versammlung der Schatten. 

Die letzten Worte, welche ich mit einigen andern, die 
auch nicht die Darstellung selbst angehn, habe stehen las-' 
sen, damit die Nachahmung des Dichters um so deutUcher 
hervortrete, weisen auf Homer ^ der im elften Buch derOdjs- ' 
See -den Agamemnon an Odysseus sein trauriges Ende er- 
zählen lässt. Vergleicht man diese Erzählung mit der vor- 
liegenden Beschreibung, so wird man eine vollständige Ueber- 
einstimmung finden, nur dass letztere in's Einzelne ausmalt, 
was dori nur in den wesentlichsten Zügeq angegeben ist. 
Die Wortc/Homer's lauten so: Aegisth, erzählt Agamemnon, 
tödtete mich mit der schändlichen Gattin, indem er mich 
in's Haus rief und speiste, wie man einen Ochsen tödtet an, 
der Krippe. So starb ich im kläglichsten Tode ; um mich herum 
aber wurden meine Genossen unbarmherzig geschlachtet, 
wie weisszahnige Eber bei Hochzeiten oder Schmausereien 
^er Männer. Du warst oft zugegen bei dem Tode von 
ern, mochten sie einzeln getödtet werden oder in der 
shlacht, aber das hättest du am meisten bejammert, 
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wenn du's gesehn hättest, wie wir am Mischkrug und an 
vollen Tischen lagen im Saal und der ganze Fussboden von 
Blut schäumte. Das Jammervollste aber war, als ich die 
Stimme der Priamustochter Kassandra vernahm, welche die 
tückische Klytämnestra neben mir tödtete u. s. w. 

Ich kann' nicht umhin , gleich zu fragen : ist dies nicht 
ein empörendes Bild? Männer werden abgeschlachtet in 
trunkenem Zustande mit der Weinröthe im Gesicht — sq 
etwas sollte griechische Kunst gemalt haben? Das unbe- 
fangene Gefühl, meine ich, könnte mit der grössten Gewiss- 
heit entscheiden, dass der Genius der griechischen Kunst 
sidi nie zu so Mäderwärtiger Darstellung erniedrigt habe. 
So wenig wie zu folgender analoger Darstellung: Neben 
den Rossen des Diomedes erblickt man Krippen angefüllt mit 
menschlichen Gliedern, Herkules aber trägt den halbzerfres- 
senen Körper seines Lieblings Abderus, den er den Pferden 
entrissen hat, in der Löwenhaut (Sen. 2, 25). Auch auf 
dem Bilde, das den Tod des Hippolyt darstellte (Sen. 2, 4), 
erscheint der Körper des Jünglings in der grässlichsten Ver- 
stümmelung und nicht anders ist es, wenn (Sen. 1, 18) die 
Angehörigen den zerrissenen Körper des Pentheus zusam- 
menfügen ^ ). ^ Auch Göthe nahm Anstoss. An dem Bilde 
des Abderus hebt ' er „die bedenkliche Darstellung der zer- 
fleischten Glieder" hervor, „welche der Künstler, der uns die 
Verstümmelung des Abderus so weislich verbarg • — davon 
sagt der Text nichts — reichlich in den Pferdekrippen aus- 



1 ) Man vgl. auch noch den zerhauenen Leichnam auf dem Bilde 
der Panthia (Sen. IT, 9). Die Panthia selbst hat zerkratzte 
Wangen -^ als ob ihr Tod nicht genügte zum Beweis ihrer 
Liebe — was nicht bei eiiiem Dichter, aber bei einem Maler 
hässlich ist. Trotz dieser zerkratzten Wangen aber hat sie 
noch Röthe aitf dem Gesicht! Sodann sind auf dem Bilde 
des Phorbas (Sen. II,'^9) Schädel an einem Baum aufge- 
l^ängt, einige trocken, andre eben abgeschlagen und wieder 
andre schon ganz zu nackten Schädeln geworden. Endlich 
erblickte man auf dem Bilde des Pelops (Jun. 9) die Schä- 
del der von Oenomaus getödteten Freier. 
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spendet/^ Dies Bedenken sueht er so zu heben: „Betraehtet 
man die Forderungen genauer, so konnton freiUoh die Ueber- 
reate des barbarischen Futters nieht vermisst werden; man 
beruhige sich mit dem Ausspruch: alles Nothwendige ist 
schicklich." 

„In den von uns dargestellten und bearbeiteten Bildern 
linden wir das Bedeutende niemals vermieden, sondern viel- 
mehr depi Zuschauer mächtig entgegengebracht. Bo finden 
wir die Köpfe und Schädel, welche der Strassenräuber (Phor- 
bas) am alten Baume als Trophäea aufgehängt, ebensowenig 
fehlen die Köpfe der Freier Hippodamia's am Palaste des 
Vaters aufgesteckt, und wie sollen wir uns bei den Strömen 
Blutes benehmen, die in so manchen Bildern mit Staub ver- ' 
mischt hin und wieder fliessen und stocken. Und so dürfen 
wir wohl sagen, der höchste Grundsatz der Alten war das 
Bedeutende, das höchste Resultat aber einer glttcklichen. Be- 
handlung da^ Schöne.^^ 

Göthe bildet also auf Grund der phiiostratischen Bilder, 
die er für wirklich einst existirend hielt, ein Princip für die 
alte Kunst, das oft angeführt ist Er thut es freilieh mit 
Widerstreben, wie man aus den angeführten Worten sieht, 
aber frei seine Empfindung auszusprechen und solche Ülut- 
scenen für widerwärtig und daher ungriechisch -zu erklären, 
dazu imponirte ihm der Philostratus zu sehr und er erfand 
um seinetwillen ein neues Princip. 

Wir stellen nun die Frage: wie behandelt die griechi- 
sche Kunst — von dem Unterschied der Plastik und Malerei 
in dieser Hinsicht wird, vorläufig abgesehn — solche Mythen 
oder Erzählungen , in denen eine Verstümmelung der mensch- 
hchen Gestalt erwähnt wird? Wie behandelt sie zunächst 
die Schlachtscenen , in denen die Verstümmelung natürlich 
zu sein scheint? Wenn Homer uns von abgeschlagenen 
Gliedern erzählt, folgt ihm darin die Kunst oder nicht? In 
den unzähligen Kampfscenen griechischer Kunst sind nur 
zwei Beispiele eines verstümmelten menschlichen Körpers 
nachweisbar. Es sind zwei schwarzfigurige Vasen, beide 
auf den Mythus des Troilus bezüglich, auf denen ein vom 
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Rumpf getrenntes Haapt sichtbar ist^). Es ist nicht zuMlig, 
dass grade die ältere Vasenmalerei diese Beispiele liefert, 
welche, wie ich schon früher bemerkt habe^), in Kampf- 
und Mordscenen noch nicht die edle Zurückhaltung der ent- 
wickelten Kunst kennt, weil es ihr hauptsächlich darum zu 
thun ist, die Wildheit des Kampfes recht anschaulich zu ma- 
chen'). In deü Kampfscenen der griechischen Plastik ist 
nirgends ein verstümmelter menschlicher Körper zu finden, 
während auf den historischen Monumenten der Römer, z. B. 
auf der Trajanssäule nicht selten abgehauene Köpfe vorkom- 
men. Natürlich bot ^ eine griechische , Schlacht in Wirklich- 
keit ebensogut wie eine römische ein solches Schauspiel dar, 
aber während die Römer sich ganz an die Wirklichkeit hal- 
ten*), zeigen uns die Griechen nur diejenigen Momente der • 



1) Die eine abgebildet in der Arch. Ztg. 1856 t. 91: 'Achill 
schleudert den Kopf gegen die Feinde, durch deren Schilde 
der Anblick des blutenden Halses verdeckt wird*, die andre 
bei verbeck GaD. Taf. 15, 12; auch hier ist der Leichnam 
des Troilus sinnig so hinter den Altar gelegt, dass der Hals 

^verdeckt wird. 

2) In meiner Schrift über Praxiteles u. s. w. p. 138 flF. 

3) Man vgl. den Kamp^ um- die Leiche AchilFs, Monum, dell' 
. inst.!, 51, — überhaupt ein wundervolles Monument, so ganz 

episch. Hier die Kämpfer in wahren Sturms\ihritten und die 
Göttin, die ihren Helden Beistand leistet, an deren Aegis die 
Schlangen so gewaltig züngeln, weil die Phantasie des Ma- 
lers ganz voll ist von dem wilden Stranss; daneben die rüh- 
rend trauliche Gruppe, wo Freund Sthenelos dem Diomedes 
die verwundete Hand verbindet. 

4) Kur in eifern interessanten Punkt halten sich die Römer 
nicht an die WirkÜchkeit: es kommt in den Schlachtscenen 
der römischen Monumente nie vor, dass ein Römer einem 
Barbaren unterliegt. Immer Ist der Römer siegreich, obwohl 
in der Wirklichkeit ja auch Römer bluten mussten. Aber 
das ist characteristisch für den Stolz des kriegerischen Volkes. 
Die Griechen verfahren hierin anders-, in Kämpfen mit Ama- 
zonen und Gentauren, mit Persem ü. s. w. ist der Grieche als 
Gesammtheit allerdings, aber nicht immer als Einzelner sieg- 

5* 
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Wirklichkeit, welche künstlerisch sind; sie zeigen uns die 
Kämpfer in der spannendsten Situa^tion, wenn der tödtende 
Streich erfolgen soll, wenn der Körper sich in allen seinen 
Muskeln spannt, sie zeigen Leben und Kraft, aber nicht das 
widerwärtige Bild zerhackter Körper, an dem ein Henkers- 
knecht Gefallen fmden mag. 

Die Köpfung von Ungeheuera, wie Meduse und Argus, 
unterliegt wol einer andern Beurtheilung; ausser ihnen sind 
fast nur plastische Monumente zu erwähnen , die gewöhnlich 
auf Tydeus und Melanippus gedeutete Vorstellung *) und die 
Agaue mit dem abgeschlagenen Kopf ihres Sohnes^). End- 
lich finden wir auf römischen Reliefs und auf einer Vase 
späteren Stils in den Darstellungen des Oenomaus die Köpfe 
der getödteten Freier über der Thür aufgehängt ^). Also 
einzeln und fast nur auf plastischen Monumenten kommt 
dergleichen vor und vielleicht nie in der vollendeten Zeit*). 
Jedenfalls ist auf den grossen Unterschied solcher Darstel- 
lungen in Malerei und Plastik aufmerksam zu machen. Ein 
abgehauener Kopf ist in der Malerei weit grässlicher als in 
der Plastik , denn letztere giebt weit weniger von der Wirk- 



reich', das ist natürlicher und auch schöner, weil die Einför- 
migkeit vermieden wird. 

1) Overbeck Call. p.l31 f. * 

2) Ygl. Jahn Pentheus und dieMänaden; dann noch die Gemme 
bei Overbeck Gall. 16, 10, wo Diomedes das abgeschlagene 
Haupt des Dolon in der Hand hält. 

3) Vgl. Archäol. Ztg. 1855 Taf. 79. Die Vase, auf welcher üb- 
rigens die Köpfe ohne alles Widerwärtige erscheinen, ist ab- 
geb. Annali XU, tav. dAgg. N. 

4) Auf einem alterthümlicheu Relief, welches die Tödtang des 
Aegisth darstellt (Overbeck Gallerie her. Bildw. Taf, 28, 8) 
dringen dem Aegisth die Eingeweide aus der Wunde. Das 
ist ganz so wie bei den Dichtern •, man vgl. z. B. Hora. IL 
21, 181. Ovid. Metam. 8, 402. Dabei ist zu bedenken, dass 
wir es erstlich mit einem plastischen, sodann mit eineni Werk 
>r alterthtimlichen Kunst zu thun haben, die, wie aus« den 

■gen Beispielen erhellt, noch nicht so maassvoll in der 
rstellung des Grässlichen verfuhr. 
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liehkeit wieder als erstere. Ihr fehlt die Farbe und ebenda- 
her ist auch in dem Fall, wenn sie ein abgeschlagenes 
Haupt 80 ' darstellt , wie Benvenuto Cellini ganz ungriechisch 
und unpiastisch die Meduse darstellte, nämlich mit herab- 
hängenden starren Blutströmen, der Eindruck weit weniger 
widerwärtig. Die Malerei dagegen muss die Wirklichkeit zu 
erreichen suchen, weil sie die Mittel dazu hat, aber eben darin, 
da«8 sie in einem Schauspiel, von dem wir gern die Augen 
abwenden, den Schein der Wirklichkeit zu erreichen sucht, 
liegt der Grund, dass Grauelscenen in der Malerei weit gräss- 
licher wirken als in der Plastik. Die griechische Kunst ver- 
meidet sorgfältig alles sinnlich Grässliche, dessen Eindruck 
ja unmöglich ein rein ästhetischer sein kann ; sie steht hier 
in entschiedenem Gegensatz zur christlichen. Der enthaup- 
tete Täufer ynd manche andre Märtyrerdarstellungen haben 
durchaus keine Analogien in griechischer Kunst. Göthe, der 
diese Martern nicht ansehn mochte, empfand griechisch, dem 
christlichen Künstler kam es auf den hinter dem Bilde lie- 
genden Gedanken an , da die Qual Zeugniss ablegt von der 
Kn^ des Glaubens. 

Aber nicht bloss negativ verhält sich die griechische 
Kunst gegen das Grässliche, sie geht noch weiter. In allen 
Seenen nämlich, in denen es sich handelt um Tod und Un- 
heil, wird nicht allein das sinnlich Grässliche vermieden, 
sondern es werden auch einzelne Gruppen oder Motive ein- 
gelegt, die das Gemüth sanft und friedlich stimmen. Die 
griechische Kunst ist überall bemüht, den Eindruck des Wil- 
den zu dämpfen^ sie will versöhnen mit dem Schrecklichen, 
sie will es auflösen in eine höhere Empfindung, sie will ne- 
ben dem künstlerischen auch einen tief sittlichen , einen sitt- 
lich reinigenden Eindruck gewähren. Wie herrlich ist der 
Untergang der Niobiden auch auf Vasengemälden behandelt! 
Einzelne Kinder schliessen sich zusammen zu Gruppen der 
liebe und so verliert die Darstellung ihr Herbes. Skopas 
Hess in seiner Darstellung der kalydouischen Eberjagd den 
verwundeten Ankaeus nicht verlassen daliegen, wie es wohl 
der Fall ist auf Vasenbildem , sondern stützen durch einen 
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Freund, so 4ass der wilde Kampf unterbrochen wurde durch 
eine Scene der FVeundesliebe. Die Gruppe des Laokoon 
verliert ihr Schreckliches durch die Geberde des älteren Kna- 
ben, welcher die eigene Gefahr vergessend nur dem klagen- 
den Vater zugewandt ist, und nicht anders ist es auf unter- 
geordneten Werken. Der phigalische Fries, gewiss kein Mei- 
sterwerk der Ausführung nach, mischt in das Getümmel wil- 
den Kampfs Scenen der zartesten, rührendsten Art; man 
sehe besonders diejenige, wo ein Krieger den verwundeten 
Freund, mit sanftem Arm ihn stützend, aus dem Kampf 
führt. Polygnot war nach der Ausführung 0. Jahn's*) aus- 
gezeichnet durch Milde und Mässigung in der Behandlung, 
der Gräuelscenen , indem er 'das Schrecklichste auf eine sin- 
nige Art nur andeutete und errathen liess, und wo wäre das 
Schreckliche mehr gemildert als in dem edelsten Ueberbleib- 
sei der griechischen Malerei, in dem Mosaik der Alexandejr- 
schlacht! Hier wäre wohl Gelegenheit gewesen zu blutigem 
Anblick in der Art des Philostratus, aber nur das Pferd blu- 
tet unter dem durchbohrten Führer und das Entsetzen, das 
uns befällt beim Anblick des grausigen Moments, löst sich 
auf in eine edlere Empfindung, weni) wir den König be- 
trachten, wie er die eigne Gefahr vergessend die Hand aus- 
streckt nach seinem Feldherrn, der für ihn stirbt*). Und 
ist es anders in den untergeordneten Produkten des Hand- 
werks ? Die Vivenziovase umgibt die ergreifendsten Scenen, 
die Schlachtung des Priamus, die Schändung der Kassandra 
mit friedlichen, tröstlichen Bildern: hier finden Akamas und 
Demophon ihre Mutter wieder, dort zieht Aeneas mit Yater 
und Sohn fort, um eine neue Heimat zu finden. Um auch 
die Wandgemälde nicht zu vergessen, erinnere ich an das 
pompejanische Bild, wo die Dirke geschleift werden §oll: 
die beleidigte Antiope selbst ist es, welche die Söhne zu 
hindern sucht, an der Feindin die entsetzliche Strafe zu voU- 
ziehn. Und ähnlich ist es, wenn auf einer Sarkophagdarstel- 



1 \ 



Ueber die polygnot. Gem. in der Lesche za Delphi p. 49. 
^1. Weleker Kl. Sehr. HI p. 460 ff. 
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lung die atte Amme jden Orest zordcksnhalten 8ttdit toq der 
Tödtiiog der Mutier, ihrer Feindin. Diese Beispiele liessen 
sieb, leicht vermehren, sie sollten nur das allgemeine Verfah* 
ren der griechischen Kunst ^) in diesem Punkt constatiren, 
das diametral' Terschieden ist von der etxuskischen Kunst, die 
grade Vorliebe hat für grftuel volle Darstellungen'). In der 
griediischen Kunst dagegen weht der Hauch der griechischen 
Tragödie, insbesondre der sophokleischen, denn kein Dichter 
hat es so verstanden, wie Sophokles, Angst, Schreck und 
Entsetzen aufzulösen in tiefe, seelenvolle Wehmuth. Was 
erweckt mehr Schauder und Entseteen als die Geschichte 
des Oedipus? Alle Schande zieht' der Dichter an das Licht, 
er erspart nichts, aber dann bringt er in jener wunderbaren 
Seene die unmündigen Kinder — unmündig führt er sie ein, 



1) Wir wollen übrigens auch die römische Kunst nicht verges- 
sen. Auf der Trajanssäule begegnen wir den z^testen, rüli- 

' rendfiten Scenen, wohlthnenden Rulicpunkten in dem Getüm- 
' fnel des Kampfes. Man sehe 1. 18 bei Bartoli, wo der Leich- 
nam eines Jüngliogs von bifirtigen Kriegern mit zarter Theil- 
nahme ftus dem Kampf, getragen wird, dann t. 92. 93, wo die 
Dacier um zwei gefallene Jünglinge trauern^ und die Gruppe 
auf t. 32, wo zwei Krieger sich umarmen und küssen : es 
sind wol Freunde, die sich todt geglaubt und nun wiederge- 
funden haben. 

2) Ein characteristischer Beleg ist der Tod des Ajax, der auf 
einer etruskischen (Overbeck Call. Taf. 24, 2). und griechi- 
schen Vase (Bullet. Napolet. N. ö. I, tav. 10 n. 4. 5. 6, vgl. 
Minervini p. 191) dargestellt ist. Dort hat sich Ajax bereits 
in sein Schwert gestürzt, das Schwert ragt weit aus dem 
durchbohrten Körper heraus \ hier ist er im Begriff, sich hin- 
einzustürzen. Wie viel poetischer ist der Moment, den die 
griechische Vase darstellt! Man vgl. ferner den etruskischen 
Spiegel bei Gerhard I, 68: Da hat Minerva dem Akrat03 
einen Arm abgerissen und ist im Begriff, den Eigenthümer 
desselben, der mit blutendem Stumpf daliegt, damit zu schla- 
gen. Der griechische Maler Phasis dagegen malte den Ky- 
negeiros, der bei Marathon beide Hände verlor, bevor er sie 
verloren hatte j vgl. Brunn II p*301. 
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um den Contrast zu schärfen — und den edehnüthigen 
Kreon mit dem schuldbeladenen blinden Vater zusammen und 
versöhnend, wie kein andres, scbliesst das Drama.^). 

Schon diese allgemeinen Betrachtungen müssen Zweifel 
erregen , ob die widerwärtigen Gräuelscenen d^s Philosti*atu8 
wirklich gemalt waren, betrachten wir aber auch diejemgen 
vorhandenen Denkmäler, welche denselben Gegenstand mit 
jenen darstellen. Den Tod des Agamemnon und der £a8- 
sandra freilich finden wir auf griechischen Monumenten nir-, 
gends^) und ebenso verhält es sich mit der Darstellung des 
Abderus^). Vielleicht nicht zufaWg, jedenfalls aber hätte 
man den Tod gemalt nicht als bereits erfolgt, sondern als 
bevorstehend , wie es durchgehends in solchen FäHen ge- 
schieht '*). Aber der Tod des Hippolyt findet sich auch 
sonst. Der Maler Antiphilus hatte ihn gemalt in dem Augen- 
blick, wo er vor dem Meerungeheuer zurückbebt (tauro 
emisso expavescens) ; das ist ein ganz andrer Moment, als 
der bei Philostratus beschriebene, es ist der wahi-haft , künst- 
lerische Moment, wo wir das traurige Loos des Jünglings 
voraussehn, ohne dass ihm aber schon ein Haar gekrümmt 



1) Es giebt freilich Kritiker, welche das letzte Drittel des Kö- 
nig Oedipus streichen wollen. Ici^ muss gestehn, es ist wahr- 
haft empörend, mit welchem Leichtsinn und Unverstand man 
die herrlichsten Produkte des Alterthums „kritisirf 

2) Denn nur mit grosser Willkür ist das Vasenbild in Overbeck*s 

Gall. Taf. 28, 4 auf diesen Gegenstand bezogen. 

3) Roulez (Melanges etc. IV, 4) und Minervini (Bullet. Nap. VI 
p. 57) glaubten diesen Gegenstand auf einer Vase dargestellt, 
was 0. Jahn (Arch. Aufs' p. 139) beseitigt. Die Darstellung 
auf der Gemme bei Visconti Opere varie II p. 273 n. 366 ist 
sehr zweifelhaft. 

4J Was ich in meiner Schrift über Praxiteles etc. p. 138 ff. aus- 
geführt habe, könnte ich jetzt durch eine grössere Anzahl 
von Beispielen belegen. Man vgl. noch das Bild in der Ge- 
mäldehalle neben den Propyläen bei Paus. I, 22, 6: rov '4/iX- 
X^(og Tttipov Tilrjaiov fiiXXovad lart atfdCca^dt IloXv^ivri. Da- 
',q:en sind der Menoikeus und die Panthia des Philpstratus 
'nem Augenblick dargestellt -— das Schwert steckt be- 



'**»< 
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wäre'^). Auf den Sarkophagen am» römischer Zeit ist ein 
späterer Moment dargestellt: Hippolyt liegt bereits am Bo- 
den, aber ohne alle Entstellung, wie sie Philostratus an- 
giebt'); nidit einmal die etruskische Kunst, die in der Dar- 
stellung des Grässlichen so merklich abweicht von der edlen 
Zurückhaltung der grieehiechen , nicht einmal diese kennt 
einen verstflmmeUen Hippolyt. Dasselbe Verfahren beob- 
achtet die Kunst in den ganz analogen Darstellungen des 
Aktaeon. Aktaeon wurde von seinen Hunden zerfleischt, so 
sagt der Mythus; aber auf einem Sarkophag, welcher seine 
ganze Geschichte darstellt^), ist sein Leichnam, den die Ver- 
wandten auffinden, ohne alle Spuren von Entstellung. Und 
was endlich die Geschichte des Pentheus betrifit, die nichts 
sdten dargestellt ist, so findet sich nirgends ein zerrissener 
Körper, wie bei Philostratus*). Interessant ist aber die Ver- 
schiedenheit dieser Darstellung auf den Vasen und Sarko- 
phagen. Letztere stehn der griechischen Art ungleich femer, 



reits in ihren Leibern — an welchem die etruskische Kunst 
besonders Gefallen hatte. Man vgl. noch die Darstellung 
des thebanischen Brudermords auf etruskischen Sarkophagen 
mit der Darstellung desselben Gegenstandes am Kasten des 
Bypselus (Pausan. 5, 19, 6) 

1) Es ist mir unbegreiflich, wie Welcker behaupten konnte, bei 
Philostratus sei derselbe Gegenstand dargestellt, wie von An- 
tiphilus,^ und ebenso wundre ich mich, wie Brunn Gesch. d. 
gr. K. II, 249 den Unterschied der beiden Bilder so ganz 
und gar übersehn konnte. 

2) Vgl. die von 0. Jahn Archäol. Beitr. p. 328 ff. besprochenen 
Darstellungen. Hinzu kommt die im Arch. Anzeiger 1857 
p. 27 erwähnte Vase und der in Monum. delllnst 1857, tav. VI. 2 
abgebildete Sarkophag. 

3) Clarac pl. 113, n. 69. 3Iillin G. M. 101, 407. 

4) Die Monumente sind gesammelt von O.'Jahn, Pentheus und 
die Mftnaden. Hinzu kommt das Vasenfragment im Bullet. 
Kapol.lV, tav. 2 n. 3. Das abgeschlagene Hanpt des Pentheus 
in der Hand der Agaue auf plastischen Monumenten wird 
nach dem oben Gesagten nicht als Stütze des philostratischen 
Bildes geltend gemacht werden können. 
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als erfttere. Die Sarkophage scheuen sich weniger yor un- 
ruhigen, verwirrten und peinlichen Darstellungen, ich er- 
wähne nur die des gestürzten Oenomaus, ' die auf keiner Yasc^ 
sich findet ; nur den bevorstehenden Sturz bringen die Vasen 
zur Darstellung, nicht den späteren, peinlicheren Moment 
des Sturze» selbst. Man vergleiche ferner die Bestrafung 
des Marsyas. Der peinUche Moment, in dem Marsja« auf 
den Sarkophagen erscheint, hängend am Baum, die Arme 
angebunden oben über dem Kopf, ist der Vasenmalerei ganz 
fremd 1). Diese Beobachtung bestätigt sich auch bei den 
Darstellungen des Pentheus. Auf den Vasen wird 'er nur 
bedroht, er steht aufrecht unter den rasenden Frauen, in de- 
ren schwungvollen Bewegungen nicht der geringste Heiz der 
Bilder liegt, auf den Sarkophagen dagegen liegt er am Bo- 
den und die Frauen fassen seine Grlieder, um sie ihm auszu- 
reissen. In peinlich hülflo'ser Lage »"scheint er, auf den Va- 
sen ist sein Schicksal keineswegs entschieden« Aber zer- 
rissen ist der Körper des Pentheus auch noch nicht auf den 
Sarkophagen; das ist dem Philostratus ganz allein eigen- 
thümlicb, welcher — dem Euripides, dem Dichter nachschrieb. 
Denn sollte nach dem Gesagten noch bezweifelt werden 
können, dass Philostratus seine Gräuelscenen aus den Dich- 
tern entlehnte? Nirgends ist die völlige Abhängigkeit vom 
Dichter deutlicher, als ui dem vorliegenden BiM der Kassan- 
dra, das ich eben desswegen diesem Abschnitt vorgesetzt 
habe. Nur detaillirter ist die Beschreibung des Rhetors. Ho- 
mer erwähnt mit einem Wort den Mischkrug uud die vollen 



i) Was die Griechen maassvoll darstellen, das wird in's £x- 
centrische gesteigert auf den Sarkophagen. Die übertrieben 
heiligen Geberden haben hier ihre eigentliche Stelle. Man 
vergleiche den Raub der Kora und der Leukippiden , auch 
den Untergang der Niobiden auf Sarkophagen, mit den betref- 
fenden griechischen Darstellangen. Auch erwähne ich den 
Atlas, der auf griechischen Monumdnten steht, auf 'römi- 
ichen in mühseliger Stellung nnter seiner Last zusam- 
bricht. 
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Tiaehe; das malt der Bhetor auf das Widerwärtigste aus^) 
und. setzt noeh, wie in dem jkleJnen Herkules des jungem 
Philostratus, die Fackeln hiuEu, um die ganze 8cene sehauer- 
^ 'lieber zu machen. Eben diese Abhängigkeit vom Dichter 
erklärt uns diese Gräuelscenen, für die man sich in den vor- 
handenen Denkmälern vergebens nach einer Analogie um- 

L 

sieht. Und wie könnte es and^ s^in, da ja das Grrässliche 
für den Dichter und bildenden Künstler eine ganz verschie- 
dene Bedeutung hat, wal dieser auf das .äussere, jener auf 
das innere Auge wirkt? Wenn ein Dichter von abgeschla- 
genen Köpfen redet, wer denkt sich die Köpfe in allem De- 
tail der Wirklichkeit! Und wollte der Dichter sie schildern 
ausführlich mit allem Detail, so würde 'diese Schilderung 
noch immer nicht das Widerwärtige an sich tragen, wie ein 
gemaltes Bild, denn das Bild des Dichters ist ^in rein in 
unsrer Phantasie vorhandenes, das Bild des Malers aber ist 
äusserlich da, es tritt mit dem Anspruch aiif, den Schein 
der Wirklichkeit zu erregen und eben dieser Schein der 
Wirklichkeit ist's, der uns in Gräuelscenen abstösst. 

Betrachten wir nun das Bild der Kassandra im Eiiftzel- 
nen, so begegnen wir wie in fast allen Bildern des Philo- 
stratus einer Sonderbafkeit, wenn man sich gelinde aus- 
drücken will^ nach der andern^ Wird je wol ein Künstler 
mit so rohem Sinn das Tragische seines Gegenstandes z^- 
stören, wie es hier geschehn? und zwar das Tragische eines 
Gegenstandes, in dessen Behandlung Dichter, wie Aeschylus, 
vorangegangen? Oder heisst es nicht das Tragische zerstören, 
wenn die Männer in der Betrunkenheit abgeschlachtet wer- 
den ? Und was hat der Rhetor begriffen von der wunder- 
barsten aller dichterischen Schöpfungen, von' der Kassandra 
des Aeschylus! Nur die Worte sind aus dem Dichter zu- 



] ) Für das Schickliche und Unschickliche fehlt dem Khetor über- 
haupt das Organ. Atlas (II, 20) ist schweisstriefend gemalt, 
ebenso Perseus (I, 29) und Andre. Ist es nöthlg, zu bewei- 
sen, dass dies nicht gemalt War? Parrhasios hatte einen 
Schwerbewaffneten gemalt in certamine ita decurrentem ut 
sudaare videatnr (Plin. 35, 71). . 
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Bammengesehrieben. Das Mädchen ist im Begriff, sich über 
Agamemnon zu stürzen. Was soll das heissen? was kann 
das im Bilde anders heissenr, als' dass sie ihn geliebt hat? 
Und die Klytämnestra muss demnach als durch Eifersucht 
zu ihrer That veranlasst erscheinen , sie,, welche der Dichter 
blutig gross hinstellt als Rächerin der getödteten Iphigenia, 
ja als YoUstreckerin des ^achegeistes, der im Hause der 
Atriden waltet i)! 

Auf den Gesichtern der getödteten Männer war noch 
die Weinröthe sichtbar. Sehr befremdlich. Es ist allerdings 
wahr, wenn ein Betrunkener mit von Wein gerötheten Backen 
getödtet wird, so ist die Röthe noch eine kurze Zeit * sicht- 
bar, aber diese Zeit ist so kurz, das Blut tritt ^so schnell 
zurück, dass kein Maler die starre Ruhe des Todes, die der 
übrige Körper zeigt, mit einem so flüchtigen Moment im 
Antlitz vereinigen würde. Sodann ist dieser Moment nicht 
bloss flüchtig, sondern auch in fortwährendem Wechsel be- 
griffen, die Röthe verliert immer mehr an Intensität und so 
würde das Flüchtige und Wechselnde starr , erscheinen im 
Bilde und ebendadurch widerwärtig werden. 

Mit wahrem Vergnügen malt der Rhetor den Tod der 
Gefährten des Agamemnon aus. Er hat nicht an einem oder 
zweien genug , er zählt ihrer sieben auf und vergisst nur uns 
plausibel zu machen, wie die Klytämnestra, die allein von 
den Feinden anwesend ist, sie alle hat.tödten können. Doch 
nicht alle, zwei sind noch am Leben; wie thöricht war 
Klytämnestra, sie am Leben zu lassen und wie thö- 
richt sind diese, dass sie nicht dem Weib zu Leibe gehn! 
Sie sind zu betrunken dazu! Der Dichter erklärt es wieder, 
dass die Klytämnes&a allein die Männer getödtet. hat, — 
denn anders kann ja das Bild, auf dem eine mit der Mord- 
waffe angreifende Figur unter mehreren Todten und Ver- 
wundeten sichtbar ist, nicht verstanden werden. Bei Hotner 
nämlich erzählt Agamemnon das Faktum zuerst summarisch; 

1) Wilhelm von Humboldt in der Einleitung zu seiner Ueber- 
setzung hat herrlich die Figuren der Klytämnestra und 
Kaseandra und überhaupt das ganze Stück .erörtert. 
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er sagt, Aegisth und die Gattin haben mich und meine Ge- 
fährten getödtet, natürlich, so denkt Jeder hinzu, mit der 
nöthigen Mannschaft. Sodann schildert Agamemnon die 
8.cene des Untergangs im Einzelnen und hiebei spricht er nur 
von de^ Kljtänlnestra als Urheberin, sehr natitrlicH, da der 
Gatte auf die Gajttin mehr e^zürnt sein musste, als auf dei» 
Aegisth, der ja auch nur Helfershelfer war. Ebenso Philo- 
stratus. Zuerst wird das Faktum summarisch erzählt, wobei 
denn auch Züge vorkommen^ die bei den Tragikern sich 
finden, dann wird detailUrt das Gemälde beschrieben -und 
hier erseheint Klytämnestra allein, wie bei Homer. Jeder- 
mann begreift, dass für die Untergangsscene des Dichters 
auch die Hülfe des vorerwähnten Aegisth Geltung hat und 
supplirt ohne Bedenken die erforderliche Mannschaft, denn 
der Dichter giebt ja nur Züge, welche die Phantasie des Le*- 
senden sich ausmalen soll. In das Gemälde aber, das eip 
abgeschlossenes Ganze ist, den Aegisth und seine .Knechte 
hineinzusuppliren, wäre wol eine etwas starke Zumuthung i). 
Von dem Netz, dessen sich Klytämnestra zum Morde 
des Agamemnon bediente, spricht Philostratus Anfangs, als 
er den Mythus erzählt. Aber in der Beschreibung des 
Bildes wird kein Wort weiter davon gesagt 5 und doch, wenn 
er etwas Wirkliches vor sich hatte, konnte er umhin, es 
wieder zu erwähnen? Oder war es ausgelassen?. Warum 
erwähnt er es denn vorher und zwar ohne zu sagen, es 
finde sich bei Richtern, nicht auf dem vorliegenden Bild? 
Und kein Künstler hätte in einer Darstellung des ^etödteten 
AgameiQnon ^as Netz weggelassen. Man vergleiche die 
etruskischen Todtenkisten , auf denen der Gegenstand vor- 
kommt; zudem ist das Netz für die Klytämnestra so charac- 



1) Agamemnon liegt iv fmqaxCoig ya\ yvvaloig^ welche Worte 
gewiss aus einem Dichter entlehnt sind-, wie «s nachweisbar 
ist von den umstehenden, vgl. Aesch. Choeph. 366. Welcker 
/bemerkt darüber: Mulieres etiam praeter Clytaemnestram et 
Cassandram, ancillas nimirum, ezpressas fuisse, non credibile 
est, qnod moneo ob verba non urgenda iy fifiQaxCoig xal 
yvvaiotg. Solche Art der Kritik kann Alles aus Allem machen« 
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tertstisch, zugleich seit Aeschylus so berflhmt, dass kein spä- 
terer Künstler — und .die Tafelmalerei ist ja später als Ae- 
schylus — dies Motiv aofgegebeiuhaben wür^e. Die Wahr- 
heit ist, dass Philostratus, ein Mensch von der grössten Bor- 
nirtheit, das Netz desswegen im Bilde nicht erwähnt, weil 
er schon vorher in der Erzählung des Mythus davon gespro- 
chen. Es ist ein Fall, wie er oben vorkam in dem Bilde 
des Achelous. 

Wir können diesen Abschnitt nicht schliessen, ohne 
einer Erörterung Lessing's zu gedenken, die zu dem Gegen- 
stände der unsrigen in naher Beziehung steht* Gleich in 
den ersten Abschnitten des Laokoon wird das verschiedene 
Verfahren des Dichters und bildenden Künstlers in der Dar- 
stellung des Affekts nachgewiesen und aus der Verschieden- 
heit der Künste hergeleitet. Freilich passt das Beispiel nicht, 
von dem Lessing ausgeht, denn Laokoon seufzt nicht, son- 
dern schreit und muss schreien, aber es wären hundert andre 
Beispiele zur Hand, wenn es nöthig wäre; die Erörterung bleibt 
überzeugend, weil sie aus der Natur der Sache abgeleitet 
ist. Es bleibt immer wahr — und keine Kunst bestätigt das 
so sehr wie die griechische — , dass der Künstler nicht bis 
zu dem höchsten Punkt des Affekts fortschreiten darf, den 
der Dichter schildern darf und schildern muss, dass er viel- 
mehr, und der Bildhauer noch mehr als der Maler, statt des 
laut ausbrechenden Schmerzes jenen edel verhaltenen Schmerz 
darzustellen suchen muss, dessen stumme Beredtsfamkeit viel- 
leicht tiefer ergreift, als Thränen und laute Klage. Doch 
dies weiter zu verfolgen , würde mich abführen , idi wollte 
mich nur d^ Uebereinstimmung mit Lessing freuen, denn 
principiell laufen unsre Erörterungen auf dasselbe hinaus. 
Lessing beweist, dass der Künstler dem Dichter nicht bis zu 
dem höchsten Punkt des Affekts folgen (Jürfe; wir hatten es 
mit objectiven Vorgängen zu thun und suchten hier zu' be- 
weisen, dass in der Darstellung blutiger Vorgänge der Künst- 
ler dem Dichter nicht bis zum äussersten Gipfel des Schreck- 
lichen folgen dürfe, weil das Schreckliche gesehn anders 
wirkt als gehört oder gelesen. 



i 



IV. 



Die äussere Natur, Meer, Flüsse u. s. w. behandelt Phi- 
lostratus genau so wie ein Dichter; die Künstler haben we- 
der so verfahren noch konnten sie so verfahren. Der Dich- 
' ter kann das Meer beseelen, nicht der Künstler. Dies ist 
der Hauptunterschied. 

Der ältere Philostratus beschreibt (I, 8) folgendes Bild : 
Das Meer folgt und schmeichelt dem Poseidon, der auf einem 
Wagen von Hippokampen gezogen daherkommt, heiter 
blickend und von heftiger liebe bewegt. Er verlässt grade 
das Meer um die Amymone zu ergreifen, die nicht wissend, 
was er will, vor Schreck den Krug fallen lässt, mit dem 
•sie zum Wasser des Inachus zu gehn pflegt. Ihre weisse 
Haut überglänzt Gold, dessen Glanz sieh mit dem Wasser 
mischt. Schon krümmt sich die Woge zur Vermählung, 
noch bläuliclv, aber Poseidon malt sie dunkel. 

Nur mit einem Wort hebe icli die grosse Verschieden- 
heit der vorhandenen D^^rstellungen dieses Mythus hervor. 
Keine derselben hat eine Spur von dem Pomp des Rhetors. 
Ist es wohl natürlich, dass Poseidon so feierlich zu einer 
liebschoft herankommt? Wäre er Bräutigam, wie auf dem 
edlen Münchner, Relief, oder handelte es sich wie beim Raub 
der Persephone um eine Entführung, so möchte er mit einem 
Gespann von Hippokampen oder Tritonen kommen, aber er 
ist hier ja ein Liebhaber, der in heimlicher Waldeseinsam- 
keit, an der .Quelle, wohin die patriarchalische Zeit die 
Liebesbegegnungen verlegte, ein Mädchen überraschen will. 
Aber was weiss ein Mensch wie Philostratus davon, was 
der Situation angemessen ist; bei Dichtem hat er gelesen, 
wie Poseidon über das Meef fährt, darum lässt er ihn auch 
hier so erscheinen und zerstört damit all den idyllischen Reiz 
dieser Begegnung *). 

1) Die Denkmäler sind zusammengestellt von 0. Jahn Vasen- 
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Worauf es mir hier aber besonders ankommt , das ist 
die Woge, die sich zu einer Grotte krümmt, unter welcher 
der Gott und das Mädchen verborgen der Liebe pflegen 
können. Die Erkläjrer weisen mehre übereinstimmende 
Stellen von Dichtern und Dichter nachahmenden oder be- 
nutzenden Schriftstellern* nach; bei Homer vereinigt sich 
Poseidon mit der Tyro unter dem ßewölbe einer W^oge, es 
fragt sich nur, ob der Maler hierin dem Dichter folgen kann. 



bilder p. 34 ff. Ich bezweifle nur, dass die beiden pompeja- 
nischen Bilder diesen Mythus darstellen, sowie ich auch nicht 
glaube, dasB die öfter vorkommende Statue eines auf einen 
Delphin gestützten Mädchens (Schoell Arch. Mittheil. p. 115), 
die am herrlichsten reprlisentirt wird durch einen Torso des 
Berliner Museums, von Jahn (Archaeol. Aufs. p. 28) richtig 
auf Amymone gedeutet ist, worüber an einem andern Ort 
mehr. Das erste der beiden Wandgemälde zeigt weder von 
Quelle- noch von Krug eine Spur; befremdlich ist femer die 
Nacktheit der Jungfrau, auch in Pompeji; man sollte an ein 
Wesen des Meers denken und eben daher denkt, man sie 
kommend, da man nur Meer und einscliliessende Felsen 
sieht. Auch die Erklärung des zweiten sehr verstümmelten 
Bildes ist mir fraglich, denn ein Zug, den Lucian wie es 
scheint, nicht aus dem M5'thus hat, dürfte für ein pompeja- 
nisches Bild nicht maassgebehd sein. An Vasen sind seit 
der Abhandlung Jahn's mehre hinzugekommen, man sehe 
namentlich die el. ccram. jlL, 17 ff., wo freilich mit der in 
diesem Werk herrschenden Kritiklosigkeit viele Figuren als 
Amymone gedeutet werden, die aller nähern Charakteristika 
entbehren, man vgl. pL 20. 21. 22. 24. u. s. w. Zwisclien 
den frühem und spätem, übrigens sämmtlich rothfigurigen 
Vasendarstellungen ist der auch anderswo oft bemerkbare 
Unterschied, dass erstere sich durch eine grössere Einfachheit 
auszeichnen. So fehlen die Baulichkeiten, das BmnnenhauS) 
die für die grossen Gefasse des unteritalischen Stils so sehr 
willkommen. waren. Die herrliche Gemme bei Jahn Taf. IV, 
C kommt auch vor in einem Glaskameo des Berliner Museums 
und die wasserschöpfende Amymone ebendas. Tölken III, 
181. 182, in zwei Pasten, von denen namentlich die letztere 
vortrefflich ist. 
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Der Dichter kann das Meer beseelen, ohne es zu verändern; 
an einer andere Stelle Homer's fahrt Poseidon über 
das Meer und. dieses weicht wonnig seinem Herrn ausein- 
ander^); es bleibt Meer vor unsrer Ji^hantasie, wenn es 
auch von den Empfindungen lebender Wesen durchdrungen 
ist. Aber der Künstler malt Wasser, das nach phjsikeJischen 
Gesetzen zu beürtheüen ist, das nur au$ äusserem Anstoss, 
nicht aus einem innerlichen Antrieb bewegt erscheinen kann, 
xlenn eben diese innere Beseelung, die der Dichter mit einem 
Wort hineinlegt, kann der Künstler seinem Element nicht 
mittheilen, weil die Natur sie ihm nicht mitgetheilt hat. 
Oder er mus9 das Element verändern, menschliche Gestalt 
annehmen lassen ; dann ist eben die adäquate Form da für 
das, was er ausdrücken will, im andern Fall sollen wir an 
ein Unsichtbares glauben in einem Körper, der dies Unsicht- 
bare nicht zur Erscheinung bringen kann. Der Dijßhter kann also 
die Woge sich heben lassen zur Grotte, w€il die Woge des 
Dichters mitfühlt mit ihrem Herrn, bei dem Maler würden 
wir für ihre Krümmung nach einem äussern Anlass suchen 
und- da dieser bei Philostratus fehlt, das Bild für unbegreif- 
lieh erklären müssen^). Noch unbegreiflicher aber ist das 
Bild (Sen. II , 8) , auf dem ^ler Flussgott Meles und die 



1) IL 13, 29: yri&oavvtj Sk ^akaaaa SiCarufo. 

2) Auf einer • unteritalischen Vase im Bullet. Nap. II , tav. 3. 
El. ceram. UI pl. 30 sitzen Poseidon und Amymone unter 
einem Strahlenkreis , den die übrigen Erklärer als Höhle, 
0. Müller aber (Handb. d. Archaeol. S- 356, 3) als Wasser- 
gewölbe deutet, als einen Thalamos wie Philostratus Imag. 
II, B einen beschreibe. Ihm stimmt Stephan! bei in seiner 
Abhandlung über Kimbus und Strahlenkranz p. 19 (Mem. 
de Tacad^m. des sdences de St. P^tersböurg p. 379). Ich 
glaube, wenn Philostr^itus nicht wäre, so wäre man nie auf 
diese Erklärung gekommen. Denn wenn auch das '„Wasser- 
gewölbe" deutlich und wenn auch eine solche Vorstellung 

^den Vasen zuzutrauen wäre, so widerspricht schon die Ana- 
logie des bei Wieseler 11, 66, 843 mitgetheilten Bildes, wo 
ebenfalls nicht eine einzelne Figur sondern eine ganze Gruppe 
von einem solchen Strahlenkreis eingeschlossen ist. 

6 
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Nymphe Kritheis, die ihn liebte, dargestellt war. Da heisst 
es nämlich von dem Mädchen, „sie trinkt ohne Durst und 
nimmt das Wasser in die Hand und spricht mit dem rieseln- 
den Wasser, als rede es, und giesst verliebte Thränen hinein. 
Jener aber sinnt. auf ein Brautgemach und hebt die Woge 
empor, welche von der Sonne gefärbt wird". Auch hier ver- 
gleiclien die Erklärer Berichte der Schriftsteller von Mädchen, 
welche das Wasser der Flüsse, in welche sie verlifebt sind, 
berCihren und in ihren Busen aufnehmen, aber die Frage werfen 
sie nicht auf, ob diese Erzählungen für den bildenden Kunst- 
1er darstellbar seien. Die Kritheis auf dem Bilde erscheint 
als wasserschöpfend oder sich in irgend einer Weise mit 
dem Wasser- zu thun machend auf eine dem Betrachtenden 
räthselhafte Weise, denn auf dem Bild ist Wasser einfach 
Wasser, ohne dass eine Gottheit drin wirkt. Der Dichter 
dagegen hat eine weitere Sphäre 5 er kann Person und Sache 
trennen, so dass dem seelenlosen Element ein naturbefreiter 
Gott gegenübersteht, er kann sie aber auch zasammenfliessen 
lassen, so dass in dem Element ein Dämon wirkt. Dies 
letztere vermag der bildende Künstler nicht anschaulich zu 
machen, er kann nur den freien Gott und die todte Materie 
darstellen. Denn wenn er den Flussgott malt in seinen 
Fluthen hegend, so sind diese Fluthen doch nichts Anderes 
als entseelte Materie, sie sind seine Wohnung, sein Lager. 
Und woher dieser Unterschied? Weil der Dichter ein un 
sichtbares, der Maler dagegen ein sichtbares Bild schafilt., 
das nach den Gesetze^n des Sichtbaren beurtheilt wird. Dem 
gemalten Wasser kann daher ebensowenig wie dem wirk- 
lichen dämonische Kraft beigelegt werden. 



Noch ein Bild ist zu merkwürdig, um nicht näher be- 
trachtet zu werden. Es wird so beschrieben (Sen. 1. 1) : 

Hier ist die hohe Stadt und die Zinnen Ilions, dann ein 
grosses Feld hinreighend Asien gegen Europa aufzustellen. 
Viel Feuer strömt über die Ebne, viel auch die Ufer des^ 
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Stromes entiiang, so dctss dieser keine Bäume mehr hat. Das 
Feuer um Hephästos strömt dem Wasser zu und der Fluss- 
gott ächzt und fleht den Hephästos an. Er hat aber kein 
langes Haar, weil, es ihm ringsum versengt* ist, und Hephä- 
stos ist nicht lahm, Weil er läuft. Die Flamme des Feuers 
ist nicht hellroth, noch ^ wie gewöhnlich, sondern goldartig 
und Sonnenfarben. 

Dies Bild zeigt wieder die völlige Abhängigkeit vom 
Dichter. In allem Einzelnen folgt der Rhetor dem Homer 
und ebendarum fügt er auch Dinge hinzu, die im Gemälde 
nicht vorhanden sein konnten, wie es der Fall ist mit den 
vom Feuer verzehrten Bäumen. Nur das Wesentliche lässt 
er ^eg und liefert so ein corruptes, unverständliches Bild. 
Achill nämlich fehlt, um dessentwillen dieser ganze Vorgang 
sich ereignete. Wäre dieser da, so hätten wir einen Grund 
fttr das Thun des Skamander und Hephästos, den wir jetzt 
vermissen, und die Stadt Troja hätte nicht bloss eine geo- 
graphische, sondern eine ideelle Bedeutung für das' Bild, sie 
erschiene als der Gegenstand, um den gekämpft wird. Statt 
dessen nimmt der Rhetor den Kampf von Wasser und Feuer 
heraus als ein Effekt machendes Schauspiel, lässt die mythi- 
schen Figuren des Skamander und Hephästos und die Stadt 
Troja stehn und macht daraus ein besondres Gemälde, so 
wie Lucian^) eben dieselbe Begebenheit zu einem besondern 
Dialog verarbeitete. Doch es kam uns darauf an, auch in 
diesem Bilde die Vermischung von Sache und Person nach- 
zuweisen. 

Bei Homer wirkt der Gott in seinem Element, Hephästos 
im Feuer, Skamander im Wasser ; dies ist es eben, was der 
Künstler nicht zur Anschauung bringen kann, was aber auf 
dem angeblichen Bilde versucht ist. Man hat mit der ¥ig\xT 
des Skamander die der Donau auf der Trajanssäule vergli- 
chen, der Vergleich triöl aber nicht zu. Denn auf dem Bild 
des Philostratus soll das Element als thätig durch den in 
ihm wirkenden Gott erscheinen, auf der Trajanssäule liegt 



1] dial. mar. 11. 
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der Gott in ruhigen Fluthen, die nichts andres sind und sein 
wollen als reales, seelenloses Wasser. Und Hephästos, von 
dessen Attributen und Geberden der Rlietor kein Wort sagt, 
weil der Dichter ihn hier im Stich Hess , steht mitten im 
Feuer, so dass er verbrennen muss. Oder wenn das Feuer 
kein wirkliches Feuer war, so sieht man nicht ein, wie der 
Flussgött mit verbrannten Haaren ächzen und um Gnade 
flehn konnte. Dem Feuer des Künstlers , der den Schein 
der Wirklichkeit erregen will, legen wir die Eigenschaften 
des wirklichen Feuers bei ; man wird mir nicht eine Darstel- 
lung der vom Peleus verfolgten Thetis entgegenhalten , die 
sich nach dem Mythus auch in Feuer verwandelt haben, soll. 
Auf einer schwarzfigurigen Yase^) nämlich sind an den 
Schultern der Thetis Flammen oder etwas dem AehnUches 
sichtbar; es bedarf kaum der Bemerkung, dass sie nur eine 
Andeutung für den Verstand sind, dass sie ausdrücken sollen, 
Thetis habe sich auch in Feuer verwandelt. 



Das Bild des Amplüon (8en. I, ,10) ist ebenfalTs nur 
ein dichterisches, nicht künstl^isches. Es stellte angeblich 
den Amphion dar wie er durch die Macht seines Öaiteiispiels 
und Gesangs die Steine zwingt, sich zur Mauer Thebens zu- 
sammenzufügen. Nachdem der Kitharspieler beschrieben ist, 
heisst es weiter: Die Steine laufen zusammen und werden 
zur Mauer; ein Theil ist schon aufgebaut, der andre steigt 
in die Höhe, noch andre kommen eben heran. Die Steine 
sind ehrgeizig und willig und folgsam der Musik; die Mauer 
aber hat sieben Thore, soviel als die Lyra Saiten. 

Man sieht, Philostratus verfährt hier ganz wie ein Dichr 
ter; er legt den Steinen Empfindung und Bewegung bei. 
Auf dem Bilde dagegen sind Steine eben Steine, todte Kör- 
per, die physikalischen Gesetzen, unterworfen sind. Wenn 
daher ein Maler dem Philostratus nachmalen wollte, so würde 
er uns nur den Amphion darstellen können neben einer halb- 



1) Overbeck Gall. 7, 5. 
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vollendeten Mauer, die den Schauplatz der Handlung angeben 
würde , singend und spielend ; er würde uns aber nicht 
„laufende" Steine und noch weniger die Ursache ihres Lau- 
fens begreiflich machen können, weil die gemalten Steine 
ebensowenig mit Empfindung ausgestattet werden , wie die 
wirklichen. 



Auch in folgendem Bild des jungem Philostratus (n. 6) 
wird man leicht denselben Fehler erkennen: 

» Dem Oj^heus hören zu Löwe und Eber und Hirsch und 
Hase, die nicht von dem Löwen davonlaufen, und alle Tliiere, 
denen er auf der Jagd gefährlich ist, sind hier versammelt 
ohne Furcht. Und Singvögel sind da und Dohle und Krähe 
und der Adler, der beide Fittige wiegt und unverwandt auf 
Orpheus sieht, ohne sich um das nahe Häslein zu beküm- 
mem. Auch Wölfe sind da und unter ihnen Lämmer, wie 
staunend. Der Maler hat aber auch die Bäume aus den 
"Wurzeln gerissen und führt sie heran als Zuhörer und stellt 
sie um ihn herum, Fichte und Cypresse und Schwarzpappel 
und Schwarzeiche und was- es sonst für Bäume giebt, welche 
ihre Zweige wie Hände zusammenfügen, damit er im Schat- 
ten spiele. — Die dann folgende Beschreibung des Orpheus 
geht uns hier nicht weiter an. 

Es fehlt nur noch, dass auch die Felsen herankommen, 
die bei Dichtern allerdings dem Orphieus zuhören. Denn dies 
angebliche Bild ist ein aus Dichtern ausgeschriebenes. Das 
zwar könnte noch hingehn, dass er Thiere und Bäume in 
unzählicher Menge einführt, was der Dichter aus gutem 
Grunde thut, während der Künstler sich beschränken muss,. — 
wenn wir nur die Bäume als Zuhörer des Orpheus begreifen 
könnten. Man sehe die Kunstdarstellungen des Orpheus, 
die nicht selten sind» Wo steht je ein aus dem Boden ge- 
rissener Baum — das ist natürlich nothwendig, weil der 
eingewurzelte Baum als zur Charakteristik des Lokals, der 
Landschaft dienend betrachtet werden würde — neben ihm? 
Wie kann er neben ihm stehn? Immer ist Orpheus umge- 
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ben von Thieren und nur von diesen, denn der Ettnstler 
kann ja nur solche Wesen als empfindlich gegen Musik dar- 
stellen, die es in Wirklichkeit sind, der Dichter aber kann 
auch diejenigen Wesen beseelen, die in Wiridichkeit keine 
Empfindung haben. Beim Dichter, freilich in der griechischen 
Dichtung weit beschränkter als in der orientalischen und 
modernen, ist Blume, Baum und Quelle angefallt mit mensch- 
lichen Empfindungen ; will der Künstler die unbeseelte Natur 
beseelt darstellen, so muss er ihre Gestalt verändern, er 
muss sie menschliche Gestalt annehmen lassen. 



Nach diesem Prinzip wird schliesslich auch foljgender 
Zug eines landschaftlichen Bildes (Ben. 1, 9) zu beurthei- 
len sein: 

Eine Brücke von Palmen ist über den Fluss gelegt. 
Denn der Künstler, welcher die Sage von den Palmen kaiftite,^ 
dass die eine von ihnen männlich, die andere weiblich sei 
und dass erstere die letzteren an sich ziehn und mit ihren 
Zweigen sie umranken und sich über sie hinstrecken, hat 
von jedem Geschlecht eine auf jedes Ufer gemalt. Da ist 
nun die eine verliebt und neigt sich und setzt über den Strom. 
Aber da der weibliche Baum noch entfernt steht, so kann 
sie ihn nicht erreichen und liegt nun und thut Sklavendienste, 
indem sie das Wasser überbrückt. 

Blosse Interpretation des Rhetors sind, wie man sieht, 
diese Worte nicht; der Verfertiger des angeblichen Bildes 
muss allerdings den Versuch gemacht haben, künstlerisch 
darzustellen, was nur im Wort darstellbar ist^). Denn stel- 
len wir uns die Palme, die nicht abgebrochen ist, gemalt 



1) Sen. I, 26 heisst es von dem real dargestellten Olymp 
(Welcker's vel-vel ist mir unbegreiflich): der Berg hat an 
dein kleinen Hermes seine Freude, denn sein Lächeln ist wie 
das eines Menschen (olov dv^Qtanov^ was eben beweist, dass 
er nicht personificirt war). Man wird hierin leicht denselben 
Fehler erkennen. 
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vor, 80 können wir nur denken, der Künstler habe das selt^ 
samste Naturspiel darstellen wollen, die Pß-lpie sei durch Zu- 
fall so gewachsen. 



Was bisher von der verschiedenen Auffassung der äus- 
sern Natur in bildender Kunst und Poesie erörtert wurde, be? 
trifit die Kunst überhaupt, nicht die Kunst eines besondern 
Volks. Jede Kunst müss von der Poesie abweichen in der 
Beseelung des Leblosen. Die folgende Erörterung dagegen 
bezieht sich auf eine Eigenthümlichkeit der griechischen 
Kunst. Sie beschäftigt sich nämlich mit der Frage, wie 
Hond und Sonne, wie überhaupt die Lichtkörper dargestellt 
seien in der alten Kunst. Der Künstler der Neusieit kann 
hier rivalisiren mit dem Dichter; die Sonne gilt beiden als 
ein lichtaussendender Körper, dessen Wirkungen der eine 
schildert, der andere darstellt. Im. Alterthum war das Ver- 
hältniss der beiden Künste in diesem Punkt nicht ganz 
dasselbe. 

Wir gehn aus von folgendem Bild des altern Philostra- 
tus (H, 29) : ' _ 

Auf dem Felde erblickt man Todte an Todten liegend 
und Pferde und Waffen und einen Blutkoth; an der Mauer 
aber liegen die Leichen der Heerführer in übermenschlicher 
Grösse, Kapaneus aber einem Giganten gleich. Den Polynices 
aber, der auch gross ist wie jene, hat Antigone mit kräftigen 
Armen umfasst, das Knie auf den Böden stützend. Der 
Mond wirft ein unstcheres Licht. Von selbst entsprungen 
aber ist der Schoss der Granate am Grabmal. Wunderbar 
ist auch das Feuer bei der Bestattung, denn es mischt sich 
nicht die Flamme, sondern flackert hierhin und dorthin und 
offenbart das Unvereinbare des Begräbnisses. 

Nur mit kurzen Worten will ich vorher aufmerksam 
machen einmal auf die ausgeführte Staffage, die so vielen 
Bildern des Philostratus eigenthümlich ist. Nicht an ein 
paar Todten hat der Rhetor genug,' nein sämmtliche Leichen 
der Heerführer sind vorhanden und noch mehr, eine grosse 
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Anzahl der getödteten Knappen (Todte an Todten), Pferde 
und Waffen und*dazii der Blutkoth — wie auf dem Bild der 
Eassandra — , damit das Bild ja recht widerwärtig werde. So- 
dann bezweifle ich , ob je ein griechischer Maler die Gestalt 
der sophokleischen Antigone so entstellt hätte, dass er sie 
bei Nacht ihre That ausführen Hess. Was versteht so ein 
Rhetor von sophokleischer Poesie, setzt er doch noch hinzu, 
das Mädchen unterdrücke ihre Klagen um den Bruder wol 
aus Furcht vor den Ohren der Wächter i) ! Endlich sind 
die Bemerkungen über 'die Granate und die sich spaltende 
Flamme nichts Andres als roh hinzugefügte Notizen, die der 
Rhetor in seinen Quellen vorfand'). 

,,Der Mond wirft ein unsicheres Licht" sagt Philostratus ; 
diese Worte sind's, um derentwillen ich das Bild herausgeho- 
ben' habe. Denn ist es so gewiss , dass die alten Maler 
Sonne und Mond als leuchtende Körper in ihren Werken 
darstellten? Nicht wenige Eigenthümlichkeiten der neuern 
Malerei werden stillschweigend in der alten vorausgesetzt, da 



1) Der Zug ist übrigens nicht dem Rhetor eigen, er kommt 
bei Hygin Fab. 72 vor, welcher wahrscheinlich den Inhalt 
der Euripideischen Antigone erzählt Vgl. Welcker Griech. 
Trag. II p. 567 ff. 

2) Heyne verstand unter den ivay^f^ara die Verbrennung der 
Leichen, Welcker dagegen nimmt das Wort in seinem eigent- 
lichen Sinn und meint, es seien Todtenopfer auf einem Altar 
verbrannt, wobei nur der Altar auf dem Schlachtfeld bedenk- 
lich ist und besonders die seltsame Abweichung von der 
hergebrachten Erzählung: das Auseinandergehn der Blainme 
hat ja nur Sinn, wenn es die Leichen selbst' sind, die ver" 
brannt werden. Ich glajibe daher auch, dass der Rhetor die 
Verbrennung der Leichen meinte. Es würden demnach zwei 
Sceüen anzunehmen sein, v^enn nicht vielmehr, was mir am 
wahrscheinlichsten scheint, der Rhetor die Notiz gedankenlos 
aus seinen Quellen ^herübemahm , ohne sich darüber Sorge 
zu machen, ob und wie sie gemalt zu denken sei. Dies Bild 
übrigens nennt Overbeck (Gall. p. 143) ein „einfach schönes 
Bild, welches allen Ansprüchen, die wir an antike KompoM- 
tion zu machen haben, vollkommen genügt." (!) 
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man doch zunächst untersuchen- sollte, ob sie vereinbar seien 
mit der verschiedenen Geistesart des Alterthums. 

Die griechische Poesie Wechselt zwischen persönlicher 
mid unpersönlicher Auffassung der Gestirne. Aber , dieser 
"Wechsel ist kein willkürlicher. Je schwungvoller, phantasie- 
reicher die Darstellung ist, um so mehr tiberwiegt die per- 
sönliche Anschauung. Das kindliche Epos betrachtet die 
Gestirne als* helle Lichter, über welche der Hirt sich freut*); 
es ist ganz im Einklang mit der ruhigen objektiven Art des 
Epos, wenn die Lichtgottheiten noch wenig mythisches Leben 
haben. Aber von dem Viergespann des Helios, von dem 
Wagen der Nacht und der Selene, von den weissen Rossen 
der Hemera ist in Lyrik und Tragödie die Rede; diese Gat- 
tungen der Poesie, denen mehr Leidenschaft und farbenreiche 
Phantasie eigen ist, pflegen die Lichtgottheiten in glänzend 
plastischer Persönlichkeit hinzustellen. Natürlicli aber bleibt 
auch dem plastisch gestalteten Gott die Kraft des unpersön- 
lichen Naturobjekts. 

Wie verhält sich nun dem gegenüber die bildende Kunst? 
Die Plastik dürfen wir bei Seite setzen, denn es i»t ohne 
Weiteres klar, daes diese Kunst nur die personificirte Darstel- 
lung wählen kqpnte; in der Malerei müssen wir scheiden 
zwischen solchen Darstellungen , in denen ein Gestirn, nur 
Guthat zu menschlichen Handlungen ist und Darstellungen 
eines elementaren Vorgangs für sich. Im letzteren Fall s^n 
wir immer in der erhaltenen Kunst menschliche Handlung 
statt elementarer Kräfte; Sonnenaufgang und Sonnenunter- 
gang sind dargestellt als Handlungen eines persönlichen 
Gottes, und die Sterne^ welche beim Sonnenaufgang ver- 
schwinden, erscheinen als Knaben, die sich in's Meer stür- 
zen^). Was unsre Künstler also nach der Realität darzustel- 



1) II. 8, 555 ff, Vgl. Sapph. fr. 3. 

2) Man wird mir nicht das Mosaik bei Guattani Mon. ined. 1781, 
LI, das E. Braun in Annali X, 269 erklärt hat, entgegenhal- 
ten. Hier steigt die Sonne, ein strahlenbekrfinztes Gesicht 
hinter Bergen empor; vor ihr steht ein Stern, ikonisch ge- 
bildet, am Himmel, ein zweiter aber personifi^rt als Mensch 
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len suchen, das bildet der Grieche persönlich in Folge der 
anthropomorphistischen Anschauungsweise seines Volks. Wenn 
es jenen darauf ankomml, durch den Zauber der Beleuchtung 
zu wirken, so will dieser^ in teressiren durch die Lebendigkeit 
einer menschlichen Handlung. Als Zuthat dagegen zu my- 
thischen Handlungen sehn wir in der letzten Periode der 
Vasenmalerei und auf den Wandgemälden Sonne Mond und 
Sterne manchmal unpersönlich dargestellt. Allein diese Zu* 
thaten haben in vielen Fällen gar keine materielle Bedeutung; 
von den Sternen ist. wenigstens nachweisbai*; dass sie durch- 
aus nicht immer die Nachtzeit andeuten, sie sind vielmehr 
in den meisten Fällen nur ein raumfüllendes Ornament wie 
die Rosetten, mit denen ßie wechseln^). Auch die Sonnen- 
scheibe, die auf unteritalischen Vasen verschiedenen myt)ii- 
schen Darstellungen hinzugefügt ist, kann ohne Schaden für 
das Bild entbehrt werden; man möchte glauben, auch sie 
habe wie so manches Andre in diesem Stil nur formelle Be- 
deutung^). Dagegen kann wohl nicht geläugpet werden, 
dass die Hinzufügung der Mondscheibe auf Vasen und Wand- 
gemälden nicht ohne bestimmte Absicht geschehn ist; sie 
findet sich nämlich auf solchen Darstellungen, wo die An- 
deutung der Nachtzeit nicht unwesentlich ist für die AujOfas- 
sung^ des Bildes 3). Es ist begreiflich, dass man in solchen 



dargestellt, ist bereits in's Meer getaucht. Hier ist also reale 
Darstellung und Personifikation auf einem und demselben 
Bilde vereinigt; fehlerhaft genug, denn gleichartige Wesen 
mttssen in der Kunst gleiche Gestalt haben, sonst hört eben 
ihre Gleichartigkeit auf. Man kann vergleichen den Fall, wo 
Psyche auf einem und demselben Bild bald als Mädchen, 
bald als Schmetterling dargestellt ist, wicf-bei Müller II, 53 
66S. Vgl. Jahn in Ber. d. sächs. Gesellsdi. d. Wiss. 1851 
p. 161. 

1) Vgl. den Excurs II. 

2) Die Beispiele hat Stephani a. a. 0. p. 26 Anm. 2 zusam- 

* gestellt. Der personificirte Helios auf der Karlsruher 
vase ist anders aufzufassen. 

)eck Gall. Taf. 24, 20 und Bullet. Napol. VI, p. 4. Es 
Dofstellungen des Palladienraubes und des Endymic^. 



1^ 
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FftHen, wo es sich nur um «ine Andeutung für die Phan^ie 
handelt , wo nur die Zeit der dargestellten Handlung ange- 
geben werden soll, den Lichtkörper nicht personiflcirte, son- 
dern in seiner realen Form als ein bescheidenes Zechen 
hinzufügte. Aber mehr als die Form hat er nicht mit der 
Bealit&t gemein, das licht fehlt ihm. 

Sind wir aber berechtigt, nach diesen Thatsachen der 
erhaltenen Gemälde auch die verlorenen Werke der alten 
Malerei zu beurtheilen ? Dürfen wir dasjenige, was wir an 
den uns erhaltenen untergeordneten Werken bemerken, an- 
nehmen von den Bildern eines Apelles ? Es .ist wahr, licht- 
effekte, die der /VAsen- und Wandmalerei völlig fremd sind, 
hatten in den Werken der grossen Meister ihre Stelle ; es 
wird uns das Bild eines feueranblasenden Knaben von Anti- 
philus genannt, das wir uns wol nicht anders denken kön- 
nen als nach der Analogie verwandter Darstellungen hollän- 
discher Meister. Hienach scheint es natürlich anzunehmen, 
dass auch leuchtende Gestirne dargestellt seien , dass die 
Maler nach Poljgnot — denn diesem wird mit Recht alle 
und jede Lichtwirkung abgesprochen — eben da, wo die 
Yasenmaler sich mit Andeutungen begnügten, wirklich licht- 
aussendende Körper malten und somit den übrigen Beizen 
ihrer Bilder auch den Zauber der Beleuchtung hinzufügten. Und 
doch kann ich mich nicht zu dieser Annahme entschliessen. 
Den alten Gemälden fehlte nämhch — dies wird zugegeben 
und unten noch ausführlicher erörtert werden — -das Land- 
schaftliche. Eben aus diesem Grunde fehlten auch, wie ich 
glaube, die Sonnen- und Mondbeleuchtungen. Es ist mir 
nicht denkbar, dass man die unpersönliche Natur zum Theil 
— das ganze Reich der Vegetation — nur andeutungs- 
weise, symbolisch, zum andern Theil aber — die Liehtkör- 
per — nach ihrer realen Erscheinung dargestellt haben «ollte. 
Beid« Gebiete mussten entweder naturwahr oder symbolisch 
aufgefasst werden, eine Mischung verschiedener Darstellungs- 
weisen ist nicht denkbar. Sodann aber erscheint es mir 
zweifelhaft, ob es einem alten Künstler einfallen konnte, das 
Licht, das ei; mit seinem Volk anschaute als gewirkt durch 
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einen persönlichen Gott, für sich darzustellen getrennt von 
seinem Urheber. Allerdings wurde schon durch die vorsö- 
kratische Philosophie die Natur entgöttert, die Gesammtheit 
der Nation aber hielt trotzdem fest an den Anschauungen 
Homer's. Wir glauben demnach, dass die Gestirne in den 
Meisterwerken der griechischen Kunst — wenn sie überhaupt 
hinzugefügt wurden — in derselben nur andeutenden Art 
angebracht waren, die uns auf den Vasen entgegentritt. Der 
Mensch und seine That war der Mittelpunkt der griechischen 
Malerei, so wie er es war in der Plastik.. 

Das philostratische Bild mit dem unsichern Mondlicht 
können wir demnach nicht als gemalt denken ; es ist -ein 
dichterisches Bild, das aber von der alten Kunst nicht nach- 
geahmt wurde. 



Leichter werden wir mit folgenden Bildern, die wir auch 
um der merkwürdigen Darstellung der Gestirne willen be- 
sprechen, fertig werden können. 

Der ältere Philostratus beschreibt (I, 7) ein Bild, wel- 
ches die Klage um Memnon darstellte^). Im obem Raum be- 
fanden sich göttliche Wesen : „Eos trauernd um ihren Sohn 
macht den Helios betrübt und bittet die Nacht eher zu kom- 
men und das Heer zurückzuhalten, damit sie unvermerkt den 
Sohn fortnehmen könne." Zugleich befand sich auf dem 
Bilde der sitzende Memnonskolöss — in welchen Memnon nach 
der Sage verwandelt wurde — „und der Strahl des Helios 



1) Es war die TTQo&itft^ des Memnon dargestellt und doch liegt 
der Leichnam — auf der Erde. Wenn der todte Antilochus 
II, 7 auf der Erde liegt, so hat das Sinn, denn das Bild 
sagt uns, dass er eben gefallen, aber hier, wo keine Feinde 
da sind, wo die Klage um Memnon ganz für sich allein dar- 
gestellt war, da ist es sehr auffallend, dass der Leichnam 
auf der Erde und nicht wie z. B. auf der Archeniorusvase, 
auf einem Paradebett oder einer Bahre liegt. So war es iiatür- 
''*.h auch im Leben Sitte. 



93^ 

trifit.die Statue. Denn Hdios scheint dem Memnon , indem 
er ihm wie ein Piektrum auf den Mund fällt, einen Laut zu 
entloeken.^^ 

In der ersten Scene ist Helios personiflcirt, in der zwei- 
ten wird er als leuchtender Körper aufgefasst; darin liegt 
das Merkwürdige des Bildes. Der Dichter kann so sprechen, 
bei dem Person und Sache in einander fliessen, der Künst- 
ler kann nur eins oder^ das andre darstellen. 

Bemerkenswerth ist hier übrigens das Verfahren der Er- 
klärer. Das über Eos Gesagte sei aus Dichtem geschöpft^); 
keine Kunst könne die Eos darstellen zugleich die Sonne 
verdunkelnd und mit Bi(;ten die Nacht angehend. Der Maler 
habe die Trauer der Sonne und die nahe Ankunft der Nacht 
durch Abnahme des Lichts und angemessenen FarbeQton auf 
dem Grund des Bildes ausgedrückt. Ist es nicht eine merk- 
würdige Kritik, welche um ihrer unbewiesenen Voraussetzung 
willen die auffallenden eben" mit dieser Voraussetzung strei- 
tenden Stellen nicht so interpretirt , wie es die Worte, son- 
dern so wie es die gemachte Voraussetzung verlangt? Hätte 
sie nicht vielmehr die auffallenden Stellen, und wenn es auch 
nur eine einzige war, gerade zu Ausgangspunkten einer vor^ 
aussetzungslosen Untersuchung machen sollen? Denn eine 
genaue Untersuchung derselben , welche sich nicht mit dem 
vagen Satz begnügt, die Kunst könne dergleichen nicht dar- 
stellen, welche dem Grund des Auffallenden nachgeht, musste 
sofort erkennen lassen, dass eben derselbe Fehler, an dem 
die Einzelheit -leidet, ein Fehler der Bilder überhaupt sei. 



Sodann besprechen wir das Bild des Phaethon (Sen. 
I, 11), das gemalt gedacht j in Confusion seines gleichen 
sucht: . 



1) Zu den von Jakobs angeführten Stellen kommt noch die bei 
Qu. Smjrrn. 11^ 625 ff» hinzu. 
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Die Nacht vertreibt um Mittag den Tag; der Kreis der 
Sonne auf die Erde fliessend ruft die Sterne hervor; die Hö- 
ren fliehen die Thore verlassend iji das ihnen entgegentre- 
tende Dunkel und die Pferde aus dem Geschirr gefiilleh, 
schiessen in Wuth dahin. Der Jüngling fällt heraus und 
stürzt hinab. Er ist am Haar verbrannt und' seine Brust 
dampft. Die Erde aber verzweifelt und hebt die Anna em- 
por, da das Platzfeuer auf sie niederkommt. Schwäne sind 
am Eridanus, um den Knaben zu besingen, mich Zephyrist 
da, der sich ihrer Flügel wie eines Instrumentes bedient. An 
dem Ufer des Flusses stehen die Heliaden, schon }>is zum 
Nabel B&ume, auch Hände und Haar sind schon verwandelt. 
Sie vergiessen golden schimmernde Thränen, die auf der 
Böthe der Wangen erglänzen, die Thränen auf der Brust 
aber sind schon Gold. Auch der Flussgott klagt aus dem 
Wasser hervorragend und breitet dem Phaethon den Bausch 
aus; denn seine Stellung ist die eines Aufiiehmenden ^). 

Einige Kleinigkeiten bemerke ich vorher. Die trauern- 
den Schwestern haben rothe Backen trotz ihrer Trauer f na- 
türlich, 'dem. albernen Bihetor mussten die goldnen Thranen 
auf rothem Grund sehr schön vorkommen. Sodann sind die 
Mädchen schon zum Theil verwandelt, der menschliche und 
vegetabilische Organismus sind gemischt, ganz im Wider- 
spruch mit dem Verfahren der erhaltenen Denkmäler. Wie- 
6eler,v welcher die auf Phaethon bezüglichen Monumente neuer- 
dings gesammelt und besprochen hat, bemerkt (p. 62), die 
Verwandlung der Schwestern des Phaethon sei auf dem Ge- 
mälde des Philostratus und auf dem unter n. 8 seiner Kupfer- 
tafel abgebildeten geschnittenen Stein wirklich angegeben, 
auf den übrigen Denkmälern sei sie nur angedeutet durch 
einen nebenstehenden Baum oder durch einen Zweig in der 
Hand der Mädchen. Er hätte aber auch die obenerwähnte 



1) Es ist mir unbegreiflich, wie Wieseler in seiner Schrift Über 
Phaethon p. 22 Anm. 2 die Worte t6 yaq cr/^^ä $hl^afiivov 
als sinnlos bezeichnen umi verändern konnte. Man vergl., 
wenn es dessen bedarf; Sen. I, 7: ««l xh cxvfi/t filv xa^fiivov. 
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Oemme tfennen sollen von dem philostratischen Bild, denn 
die Gemme zeigt drei völlig menschlieh gebildete Mädchen, 
an deren Fingerspitzen kleine Zweige sichtbar sind. Kann 
eine solche Darstellung aber verglichen werden mit dem Bilde 
des Philostratus? Bei dem Rhetor ist das Menschliche mit 
dem Vegetabilischen verschmolzen, dort aber ist der mensch- 
liche Organismus völlig unversehrt, nur angefügt sind 
Zweiglein als eine Andeutung für die Phantasie. Das Bild will 
uns die Verwandlung sichtbar zeigen, die Gemme lässt sie 
nur errathen. Dies andeutende Verfahren der Kunst bestätigen 
auch die Kun8tc||irstellungen der Daphne. Der M3rthus er- 
zählt wie von den Heliaden, dass Daphne in einen Lorbeer- 
baum verwandelt sei, aber stellt der Künstler auch so dar? 
Auf einem herkulanischen Bild ^ ) steht neben dem Mädchen 
ein Lorbeerspross , auf einem andern 2) aus Pompeji ist an 



1.) Mus. borbon. X, 58 Pitt. d'Ercol. IV, 28. 

2) Mus. borbon. XII, 33. Vgl. die borghesische Statue der Daphne, 
welche , soweit ich nach der Abbildung bei Clarac 540 B, 
966 C urtheilen kann, von WW&eler a. a. 0. j). 62 *A. 1 nicht 
als Stütze des philostratischen Bildes hätte angeführt werden 
sollen. Denn bis auf die Fingerspitzen (ebenso die Gemme 
bei. Tölken III, 2, 759) ist die Figur vollkommen menschlich; 
beide Beine sind sichtbar und gehen nicht in's Vegetabilische 
über, sondern werden umstrickt von den Zweigen, so dass' 
die Figur wie an den Böden gefesselt erscheint Was aber 
die Stelle bei Lucian (Ver. bist. I, 8) betrifft, so ist mir sehr 
zweifelhaft, ob nicht auch für sie, die allerdings nur eine 
beiläufige Bemerkung ist, der von dem Verfasser cap. 4 aus- 
gesprochene Grundsatz gilt, dass er in dieser Schrift nichts 
Wahres sa^en wolle. Endlich kann die Gruppe des Dionysos 
und Ampelos, die Wieseler noch anfährt, gar nicht verglichen 
werden, weil ea sich dabei gar nicht um eine Verwandlung 
handelt , — man würde doch wol zum Mindesten etwas Angst 
und Widerstreben in einem Knaben ausgedrückt finden, der 
zum Weinstock werden soll. Vielmehr ist die Figttr neben 
Dionysos der personificirte Ampelos, welcher dem Dionysos die 
Traube, seine Frucht bietet. Man darf sagen, die griechische 
Kunst hat, wenn nicht in humoristischen Darstellungen wie 
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ihren Scheitel ein Zweig angefügt, weniger schön) aber es 
ist doch auch hier das MenschUche völlig unversehrt darge- 
stellt. Und hatten die Künstler nicht Recht, da^s sie so ver- 
fuhren? Wer würde an der halbverwandelten Daphne des 
Bernini, ausgeführt mit aller technischen Virtuosität, das Ver- 
gnügen empfinden können, mit dem wir jene pompejanischen 
Bilder — die keine Meisterstücke sind — betrachten? Der 
Künstler, der die Verwandlungen darzustellen sucht, über- 
schreitet nicht allein die Gränzen seiner Kunst, insofern er 
einen gar nicht fixirbaren Punkt fixirt, er zielit auch das 
Interesse ab von dem, worauter es concentriren sollte. Denn 
die Trouer der Schwestern um den Bruder ^ die Angst des 
Mädchens vor dem Verfolger sind es, die unsre ganze Theil- 
nahme in Anspruch nehmen. Dieses tiefere Interesse kann 
nicht bestehen niit der kalten Bewunderung, die wir einer 
geschickten Verschmelzung unverträglicher Organismen zollen. 
Doch dies genügt für den Philostratus. Seine verwan- 
delten Heliaden, sahn wir, sind ohne Analogie in den er- 
haltenen Darstellungen; der Bhetor schrieb wieder dem Dich- 
ter nach. 



in der Verwandlung der Seeräuber und der Gefährten des 
Odysseus, Verwandlungen nie direkt darzustellen versucht; 
die Verwandlung des Aktaeon wird ebenso wie die der He- 
liaden und der Dapbne durch kleine apgefügte symbolische 
Zeichen angedeutet, die das Menschliche im Wesentlichen 
nicht beeinträchtigen. Ich weiss wol, dass er mitunter einen 
Hirschkopf hat (vgl. Jahn Beitr. p. 410), aber ich glaube 
behaupten zu dürfen, dass in allen tragischen^ Situationen 
eine solche Vermischung des Thierischen und Menschlichen 
eine Unmöglichkeit ist. In Betreff des Philostratus übrigens 
ist schon dies sehr misslich, wenn seine Bilder nur durch 
ganz vereinzelte Versuche untergeordneter Künstler gestützt 
werden können. Demnach betrachte ich. auch die Verwand- 
lung von Kadmus und Harmonia (Sen. l,*ld) nur als etwas 
dem Dichter Nachgeschriebenes. Hier würde man nicht ein- 
mal erkennen können, dass es sich um jeine Verwandlung 
handle, man würde die beiden für schlangenfüssige Wesen 
halten, wie den Kekrops auf einer Erichthoniusvase. 
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Ausser dem Phaethon, dessen verbranntes Haar nicht bei 
dem Dichter Ovid, aber sehr widerwärtig ist auf dem Bilde, 
. war auch die Sonnenscheibe dargestellt. So nämlich muss 
man nach den Worten des Rhetors verstehen; die Erklärer 
dagegen nehmen nach der Analogie erhaltener Bilder an, ein 
Strahlenkreis habe den Kopf des Phaethon oder der Pferde 
oder den ganzen Wagen umgeben. Dieser wäre dann als 
Grund des Brandes anzusehen, wobei man nur fragen müsste, 
wie er denn als brennendei* Körper — die Gaea leidet sehr 
unter ihm — mit Menschen oderThieren oderGeräthen ver- 
bunden werden könne. Wenn der Künstler dem Helios eine. 
Strahlenkrone gibt, so ist ja dies^es Attribut nichts Andres, 
als eme Andeutung für unsre Phantasie ; es soll uns die Figur 
kenntlich machen, es kann aber als Attribut des persönlich 
gestalteten Naturobjects nicht (iie Eigenschaften des' unper- ' 
sönliehen Dinges besitzen. Wollten wir uns aber den ganzen 
persönlichen Helios uipflossen denken von einem Lichtmeer 
wie etwa den Heiland der neuern Kunst, so könnte doch 
dieses Lidit, in welchem eine Person lebt, nicht zugleich die 
Wirkung eines verzehrenden Feuers haben. Doch um zu 
wissen, wie Philostratus den Vorgang gesehen oder sich ge- 
dacht, worauf es doch allein ankommt, bedurfte es dieser 
Erörterung nicht ^). Man lese nur seine Beschreibung. Er 
spricht zuerst von einem blossen Naturvorgang und sodann 
erzählt er den Mythus, der eben dasselbe ausdrückt. Denn 



1 ) Von den Annahmen der Erklärer ist eine zu merkwürdig, 
um nicht angeführt zu werden. Einer derselben glaubt, weil 
Philostratus den Vorgang in die Mittagszeit setzt, die perso- 
nificirte Mesembria sei anwesend gewesen. Er erinnert dabei 
an den Festzug des Antiochus, in Welchem diese Figur aller- 
dings mit andern ähnUchen Personifikationen erschien, sagt 
aber nicht, wie er sich die Figur denkt. Ich ywäre sehr neu- 
gierig zu hören, ob und welche Aktion der Erklärer ihr zu- 
theilen würde. Nach meiner Meinung will Philostratus durch 
die Worte tx fiiOrifißqlag nur das Wunderbare des ganzen 
Vorgangs steigern: in der hellsten Tageszeit zieht die Nacht 
herauf. 
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die ituf die Erde flieasende Sonnenscheibe ist myÜiiscli aus- 
gedrückt der herabstürzende Phaethoa. Pbilostratüs verfahrt 
also wie' der Dichter, welcher wechseh) kann zwischen dem 
Naturobject/ der Sonne, und dem in demselben wirkenden 
Gott, dem Helios, der hier difrch den Phaethon vertreten wird. 
Ob und wie dies zu malen sei, darüber mabht sich der Rhe- 
tor keine Sorge ; wer es versucht, erhält ein Bild, in welchem 
mythische und elementare Vorgänge, die beide dasselbe be- 
deuten, in bunter Unordnung gemischt sind. 

Uns ist der Sturz des Phaethon nur auf plastischen Mo- 
numenten erhalten; es ist aber nach den obigen Ausführun- 
gen wqI nicht zu bezweifeln, dass auch der Maler alles Ele- 
mentare in menschlicher Gestalt dargestellt haben würde. 



Den Schluss bilde das schon erwähnte Gemälde des 
Hippolyt, welches ebenfalls in der Behandlung der äussern 
Katur einen dichterischen, nicht künstlerischen Character trägt. 
I^ur handelt es sich hier nicht darum , ob der Künstler das 
Unpersönliche ohne es zu verändern, ohne es zu anthropo- 
morphisiren beseelen"* könne, wie es der Dichter vermag, 
sondern darum« wie weit er vermittelst der Personifikation 

• dem Dichter in der Beseelung des Unpersönlichen folgen 
kann und darf. Auf dem Bilde nämlich trauern um Hippolyt 
mehrere auffallende Naturpersonifikationen, die allerdings dem 
Rhetor ein Recht geben zu der Bemerkung, das Gemälde 

^ selbst habe eine poetische Klage um den getödteten Jüng- 
ling angeordnet. Die Bergwarten, so heisst es, als Frauen 
gebildet zerfleischen ihre Wangen, die Wiesen in der Gestalt 
blühender Jünglinge lassen ihre Blumen welken und die 
Nymphen aus* den Quellen hervorragend zerraufen ihr Haar 
und lassen Wasser ihren Brüsten entströmen*). Wer fühlt 



1) Mehrere Irrthümer Welcker's berichtigt 0. Jahn Beitr, p. 329 f. 
und hebt auch das Auffallende in der Erscheinung der Nym- 
phen hervor. v 
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sich nicht, indem er dies liest, in einen Dichter versetzt? 
Wer erinnert sich nicht der Adonisklage des Bion, wo die 
Waldnymphen, wo Berge, Eichen, Flüsse und Quellen den 
Adonis beweinen? oder des dem Moschus zugeschriebenen 
Klagliedes auf den gestorbenen Bion und mancher andern 
bei spätern Dichtem? Wer aber könnte auch nur eine ein- 
zige- Analogie aus dem gesammten Denkmälervorrath au- 
ftlhi^n? 

Das, woran ich Anstoss^ n^me, sind die personiflcirten 
Wiesen und Bergwarten. So sehr kann die Natur von dem 
Künstler nicht specialisirt werden ; die Kunst kann nicht jede 
Einzelheit einer Lokalität anthropomorphisiren ^ theils weil 
die Mittel ihrer Charakteristik nicht ausreichen würden, be- 
sonders aber desswegen, weil sie nur demjenigen eine selbst- 
ständige Gestalt geben kann, das auch in der Wirklichkeit 
s^ch als ein selbständiges Wesen geltend macht. Die Quelle, 
der Berg treten als selbständige Dinge hervor, auch die 
Strassen und Plätze, die von den Römern personißcirt wer- 
den, aber die Wiese kann erstlich nicht deutlich genug cha- 
rakterisirt werden — der Berggott in der Gruppe des farne- 
sischen Stiers hat dieselbe Characteristik wie die philostra- 
tischen Wiesen — , sodann aber ist «ie nichts für sich Be- 
stehendes , sie wird untrennbar gedacht von dem Erdboden, 
den sie bedeckt. Und ebenso ist die Bergwarte, von deren 
Characteristik der Hhetör au» gutem Grunde schweigt, als 
ein unselbständiger Theil des ganzen Berges nicht gesondert 
für sich darzustellen. Der Dichter dagegen kann in jede 
Einzellieit der Natur ein menschliches Herz legen. Sehn wir 
einma) zu, ob die in Bion's Gedicht um Adonis klagende 
Natur wol in die Kunst übergegangen. Auf einem pompe- 
janischen Bild erblicken wii> Aphrodite mit Erotep um den 
verwundeten Adonis beschäftigt, dann aber „sitzt unter einem 
alten mit Binden geschmückten Baum eine Frau, welche, 
das Kinn auf die linke Hand gestützt, traurig und ernst die- 
ser Scene zusieht^)". Weiter ist Niemand zugegen; diese 



1) 0. Jahn Beitr. p. 49. 
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Frau entspricht auf dem Bilde dei' ganzen Summe der ein- 
zeln namhaft gemachten Naturgegenstande des Dichters, sie 
repräsentirt das Lokal überhaupt^). Der Künstler also ver- 
sucht so wenig mit dem Dichter zu rivalisiren, dass er nicht 
einmal diejenigen Naturpersonißkationen anwendet, die seiner 
Kunst möglich sind. Denn er konnte den Berg und die 
.Quelle personificirt einführen, aber er fing gar nicht an zu 
specialisiren , er fasste lieber die ganze Natur in einer Figur 
zusammen, als dass er ein paar specielle Personifikationen dar-, 
stellte, die nöthwendig den Gedanken an die fehlenden nicht 
darstellbaren erwecken 2). Der Dichter dagegen würde sehr 
frostig sein!, der nicht specialisirte ; grade durch die sich 
drängende Fülle der Einzelheiten erhalten wir die Vorstellung, 
dass eine grosse Klage durch die ganze Natur gehe. 

Die Bergwarten und Wiesen des Philosträtus also sind 
dichterische Personifikationen; die Erklärer weisen die Stel- 
len nach, woher sie entlehnt sind. 

Solche Bilder wie das besprochene sind es vornehmlich, 
mit welchen man den berühmten Satz des Simonides, dass 
die Malerei einer stumme Poesie und die Poesie eine redende 
Malerei sei, zu begründen sucht ^). Es ist wahr, wenn man 
die Beschreibungen der Philostrate von wirküchen Bildern 
entnommen glaubt, so sind sie Beweise für diesen Satz, den 
Lessing als einen Einfall bezeichnet, dessen wahrer Theil so 
einleuchtend sei, dass man das Unbestimmte und Falsche, 
welches er mit sich führe, übersehen zu müssen glaube. 
Lessing hatte Recht; der Satz ist — auch ganz abgesehen 
davon, dass mit den philostratischen Bildern seine wesent- 
lichste Stütze fällt — - ein Einfall .des Simonides, nur kein 
ganz zufälliger, sondern sehr begreiflich nach der Natur die- 



1) Es ist bekannt, dass dieses Vgrfahi-en das übliche ist. 

2) Damit soll nicht gesagt sein, dass niclit auch noch andre 
Gründe, z. B. die Verdunkelung der Hauptpersonen, dem 
Künstler das Maasshalten in solchen untergeordneten Figuren 
zur Pflicht machen. 

3) Man sehe besonders 4ie oben angeführte Schrift von Toelken. 
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^es Dichters. Betrachten wir zuerst die zweite Hälfte des- 
selben, dass die Poesie eine redende Malerei sei — kann 
wol etwas Falscheres ausgesagt werden von ^ler griechischen 
Poesie im Allgemeinen? Es mag nicht unrichtig sein von 
Euripides, dessen poetischer Character die Notiz begreiflich 
macht, dass er in seiner Jugend Maler gewesen; wer aber 
möchte dies behaupten von einem Aeschylus! Wenn dieser 
mit ein paar ergreifenden Versen den- Opfertod der Iphigenie 
schildert, so wendet jener deren sechzig auf zu dem Tod der 
Poljxena. Wer möchte dies ferner von einem Pindar behaup- 
ten, der oft nur ein einziges Wort zu einem ganzen Bilde 
verwendet^)! Dagegen hat kein Dichter so weiche schöne 
Ausführlichkeit als eben der ürTieber jenes Satzes 2). Simo- 
nides .war Meister in zarten ausmalenden Schilderungen und 
auch uns sind bestätigende Bruchstücke erhalten ; eben darum 
ist es wol nicht gewagt, wenn wir seinen Satz als einen 
Ausdruck seiner individuellen dichterischen Art ansehen. Und 
was die zweite Behauptung betrifft, dass die Malerei eine 
stumme Poesie se! — w^ hatte denn Simonides für Gemälde 
vor Augen , als er -so sprach ? Er kannte wol die des Poly- 
gnot, für dessen Zerstörung ^Froja's er das Epigramm schrieb, 
aber gerade diese Malerei scheint, so weit wir urtheilen kön- 
nen, wenig geeignet gewesen zu sein, mit ausmalender, schil- 
dernder Poesie im Sinne des Simonides verglichen zu wer- 
den. Denn die ganze äussere Natur, die der Dichter» detail- 
lirt schildert, war bei Polygnot nur vertreten durch symbo- 
lische Andeutungen. — 



1) Was Homer betrifift, so hat W. v. Humboldt in den Betrach- 
tungen über Hermann und Dorothea sehr tief und wahr be- 
merkt, Homer habe mehr Form als Golorit. 

2) Nur nicht in denjej^igen Epigrammen, die sich auf grosse 
politische Ereignisse beziehen, worüber sehr gut Schneidewin 
Simon. Gel reliq. p. 135 seqq. haifdelt. 



V. 



Eine sehr grosse Anzahl von philostratischen Bildern 
zer&Ut in mehrere Scenen, deren' jede dieselben Figuren, 
nur in verschiedner und zwar fortschreitender Aktion dar- 
stellt. In den meisten Fällen sind die einzelnen Scenen deut- 
lich, von einander zu trennen, manchmal aber fliessen sie 
* so zusammen , dass eine Trennung unmöglich ist. Wir be- 
trachten den ersten Fall zuerst. ^ 

Das Bild des Peatheus (Sen. I, 18) stellte die Zerreis- 
sung desselben auf dem Kithärön dar und daneben in einer 
zweiten Scene die Zusammenfttgung des zemssenen Eöi'pers 
durch die Angehörigen in Theben^). Auf einem andern 
Bilde (Sen. II, 2) erblicken wir den kldfnen Achill, Jagd- 
beute zu «einem Erzieher Chiron schleppend und daneben 
denselben Achill auf dem Rücken des Centauren, das Reiten 
lernend. Die Kämpfe des Herkules mit Antaeus und Ache- 
Ipus (Sen. II, 21. Jun. 4) waren, wie wir schoii oben sahen, 
als bevorstehend und bereits entschieden dargestellt und auch 
der „Herkules unter den Pygmäen" (Sen. H, 22) begreift, 
wie einem genauen Leser nicht entgehen wird, zwei Scenen 
in sich, hier den schlafenden Herkules, den die Pygmäen 
angreifen, dort den erwachten Herkules, der die Feinde in 
seine Löwenhaut steckt» 



1) Welcker nimmt hier zwei getrennte Bilder an, anderswo 
wie Sen II, 2. 21 zwei getrennte Scenen, obwohl die Fälle 
ganz dieselben sind. Diese willkürliche Behandlung des Tex- 
tes, wornach das, was der Rhetor unter einem Titel berich- 
tet, bald in verschiedene Bilder, bald in verschiedene Scenen 
zerlegt wird, ist wieder veranlasst durch die Voraussetzung, 
dass den Bildern Wirklichkeit entspreche. 
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Die aufgezählten Beispiele werden genügen ; gerade dies 
ist nun der Punkj^ den man schon im vorigen Jahrhundert 
gegen Philostratus geltend machte. Man verm^ste die Ein- 
heit in seinen Bildern. Betrachten wir zunächst, wie man 
ihn rechtfertigt oder rechtfertigen kann durch Analogien er- 
haltener Denkmäler. Denn für die Wiederholung einer und 
derselben Figur in einem Raum lässt sich eine nicht kleine 
Anzahl von Beispielen aufzählen, und zwar nicht bloss von 
Sarkophagen, die man schon verglichen hat; nur fragt sich, 
ob diese Beispiele den philostratischen analog sind^. 

Auf ein paar rothfigurigen Schaalen^) — um mit^ der v 
Vasenmalerei zu beginnen — , an jeder Seite der Schaale, ist 
Theseus doppelt dargestellt in verschiedner Aktion, jede Seite 
zerfällt . also in zwei Scenen mit Wiederholung einer und der- 
selben Figur, Ebenso vnederholt sich auf dem obem Bild 
, schwarzfiguriger Hydrien Pallas in Kampfscenen^). Zwar 
hat man in dem letzten Fall zwei verschiedene Minerven ^ 
nach Maassgabe des in der Mythologie dieser Göttin hervor- 
tretenden Dualismus dargestellt finden wollen, allein auch 
abgesehen voii der Aüalogie der erwähnten Darstellungen > 
des Theseus, den man consequenterweise ebenfalls als einen 
in sich mythologisch verschiedenen auffassen müsste, so fehlt 
jeder Beweis, dass der Maler, auf dessen Anschauung es 



1) Die rein omamentariBche Yervielfaltigung, wie wenn sich auf 
einer Berliner Schaale mit Reliefs (n. 1646) ganz nach Art 
der schwarzen clusinischen Gefösse, dieselbe VorBtellilng — 
das Schiff des Odysseus — viermal wiederholt, gehört natür- 
lich nicht hierher. 

2), Gerhard Auserles. V. III, 232—234. Vgl. die schwarzfigurigB 
Schaale in München n. 418 in Jahn's Catalog. 

3) El. ceram. I, 90 und Mus. Gregor. l'l, tav. 7. Das dritte Bei- 
' spiel, von Gerhard in Annali VII p. 38 f. beschrieben, steht 
denjenigen Fällen näher, wo Vorderseite und Rückseite eines 
Gefässes dieselbe oder nur leise verschiedene Darstellung 
• enthalten. Das Bild nämlich läuft um ein Gefäss in Lekjrthen- 
form iierum und die Scenen, in denen Pallas erscheint, sind 
durch eine Mittelgruppe getrennt. 
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doch allein ankommt, eine Verschiedenheit der beiden Göttin- 
nen beabsichtigte. Er unterschied sie durchaus nicht, die 
eine ist ein^ kämpfende Pallas so wie die andere, es heisst 
also willkürlich hineintragen, wenn man von verschie- 
denen Gottheiten spricht; vielmehr wiederholt sich eine 
und dieselbe Gottheit*). 



4) Was über die „doppelte Minerva" auf Kunstwerken von fran- 
zösischen Archäologen geschrieben ist, glaube ich unberück- 
sichtigt lassen zu dürfen, ich begnüge mich mit einigen 
Gegenbemerkungen gegen Gerhard's achtes Winckelmanns- 
programm: Zwei Minerven. Das dort mitgetbeilte Relief 
' -eines Spiegelgehäuses stellt eine Minerva ornamentarisch 
wiederholt dar, nicht zwei weseusverschiedene Minerven. Und 
zwar ist es die kriegerische Göttin, die Pallas, die hier dar- 
gestellt ist-, die eine der beiden Figuren hat Schild und Speer 
so wie die andre. Gerhard findet zwar^ dass die Figur zur 
Linken dadurch, dass sie den Speer in der linken Hand hat, 
als „friedliche Schirmgöttin'' bezeichnet sei, „der ihre den 
Speer in der Rechten haltende Gefährtin als ttreitbare Trutz- 
göttin gegenübersitzt.^^ Aber -- abgesehen davon, dass man 
eine friedliche Göttin ganz ohne die Geräthe des Krieges 
denkt — was Gerhard aus mythologischen Gründen herleitet, 
erklärt sich nach meiner Ansicht auf die einfachste Weise 
aus einem Gruppirungsprincip. Wenn, ein Künstler zwei Fi- 
guren zu einer Gruppe zusammenstellt, so dürfen die gleichen 
Glieder nicht das Gleiche thun, sonst erscheint die eine Figur 
wie die Wiederholung der andern und die Gruppe fällt aus- 
einander. Vielmehr müssen die entgegengesetzten Glieder 
das Gleiche oder Aehnliche thun, dann schliesst sich die 
Gruppe zur Einheit zusammen (vgl. meinen Aufsatz in der 
Archaeol. Ztg. v. 1859 p. 67 ff.). So ist es hier-, der linke 
Arm der einen Figur thut das, was der rechte der andern 
und umgekehrt. Dazu kommen dann in unserm Fall die 
Raumverhältnisse. Wie konnten wol die SjJeere und Schilde 
anders angebracht werden, als wie sie angebracht sind? 
Uebrigens könnte ich die von Gerhard vorausgesetzte Sym- 
bolik auch an sich nicht anders als höchst unverständlich 
nennen , denn ist es für den kriegerischen oder friedlichen 
Charact^r einer Figur nicht ganz gleichgültig, ob sie mit der 
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Dies sind die mir bekannt gewordenen sichern Beispiele 
der Vasenmalerei. Angenommen ist die Wiederholung einer 
Figur in einem Raum noch sonst, es geschah aber aus flüch- 
tiger Betrachtung der Denkmäler*). 

Die Theilung einer Fläche in iwei Scenen mitWieder- 
hplung einer und derselben Figur findet sich also auf Schaa- 
len und an dem schaalenförmig gebogenen Hals — ich 
müsste genauer sagen, auf der Schulterfläche — von Krügen, 
nicht am Bauch der Gefö>sse. Sollte das^ zufällig sein? Ich 
glaube nicht, und die Begründung dieses Unterschiedes wird 
mich eben auf das führen, was ich beweisen will, dass es 
von der Art des zu füllenden Raumes abhängt, ob sich eine 
und dieselbe Figur wiederholen darf Auf Schaalen herrscht 
nämlich ein andres Compositionsprincip als auf Krügen. Die 



linken oder rechten Hand den Speer aufstützt? Die .zweite 
Verschiedenheit der beiden Minerven soll dann die Andeutung 
der ßchlange sein, auf welcher die Hand der einen „zu ruhen 
scheint". Hierüber entscheide ich nach der Abbildung nicht, 
wo die Schlange nicht eben deutlich ist; jedenfalls durfte ein 
80 unsicherer Thatbestand nicht zum Stützpunkt von Ver- 
muthungeo gemacht werden, die ich übrigens aucK dann noch 
bestreiten würde, wenn sich die Schlange als wirklich vor- 
handen herausstellen sollte — Dann bleiben noch zwei 
* schwarzfigurige Vasen über, wo sich Pallas in einer Scene 
wiederholt. Beide stellen die Einführung des Herkules bei 
Zeus dar-, die eine ist ^abgebildet in Gerhard's Programm n. 2, 
die andere ebenda^. Anm. 10 und Arch. Ztg. IV-, 305 be- 
sprochen. Auch hier sind die beiden Minerven entweder ganz 
gleich oder durch so unbedeutende Verschiedenheiten getrennt, 
dass man um so weniger an wesensverschiedene Göttinnen 
denken darf, als die Darstellungen flüchtigen archaischen 
Vasen angehören. Grade der Character dieser Monumente 
Ifisst mich glauben, dass die zweite Minerva ohne weiteres 
Kachdenken zur Raumausfüllung hinzugefügt sei. 
1 ) Dahin gehört die Archemorusvaee, worüber in meiner Schrift 
über Praxiteles u. s. w. p. 124 gesprochen ist, sodann die 
Vase Lamberg II, 4 wo sich nach der Meinung des Erklärers 
Hermes dreimal wiederholt. 
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Gnippirung um einen Mittelpunkt ist den letzteren, nament- 
lieh im rothfigurigen Stil, eigen j aber die Auflösung einer 
Figurenreihe in kleine, von einander getrennte Gruppen ist 
das heiTschende Compositionsprincip der Schaalen. Man be- 
trachte nur, was für Darstellungen auf den Schaalen so 
häufig sieh finden. Es sind Kämpfe von Göttern und Gi- 
ganten, in denen sich je ein Gott und Gigant zu einer Gruppe 
zusammenzuschliessen pflegen, ferner Göttergelage, wo Paar 
hintßr Paar sitzt, besonders aber Darstellungen des täglichen 
Lebens, palästrische , zart verschämte Liebesscenen u. s. w., 
wo man durchgehends kleine, in si^h abgeschlossene Grup- 
pen, nicht die Richtung auf einen Mittelpunkt finden wird^). 
Es kommen, das weiss ich allerdings, auch concentrisch 
grtippirte Darstellungen auf Schaalen vor, aber wenn man, 
wie das für solche Untersuchungen nöthig ist, die ganze 
Masse des Erhaltenen vergleicht, so zeigt sich eine ganz ent- 
schiedene Vorliebe für die Auflösung in kleine, getrennte 
Gruppen. Diese Thatsache erkläre ich mir so: Das Bild 
einer Schaale — es wird aus dem Vorhergehenden deutlich 
sein , dass ich nur die Aussenbilder meine — ist wegen der 
Form des Gefässes nicht gut mit einem Blick zu übersehen, 
man muss die Schaale in der Hand drehen und nach einan- 
der die Figuren betrachten ; das Bild am Bauch eines Kruges 
dagegen übersieht man mit einem Blick. Diese Verschieden- 
heit, glaube ich, erklärt die Verschiedenheit der Composition. 
Weil der für das Aussenbild der Schaale bestimmte Raum 
nicht mit einem Blick ganz zu übersehen ist, darum vermied 
man auf Schaalen dfe centralisirte Darstellung, die auf 
einen Blick berechnet ist; es ist ein neues Beispiel für das 
feine Gefühl in der Anpassimg von Bild und Raum, das sich 
überall in der griechischen Kunst offenbart ^V Eben aus 



1) Für den Vasenkenner wird es der Beispiele nicht bedürfen; 
indess vgl. z. B. den vierten Band von Gerhard'ß Auserles. 
Vasen, der reich an Schaalen ist. 

2) Es ist etwas ganz Aehnliches, wenn wir die Tempelbrunnen 
gern mit processionsähnlichen Zügen geschmückt finden. Der 
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diesem Grunde ist es zu erklären, wenn wir die Wieder- 
holung einer iind^ derselben Figur nur auf Schaalen oder 
schaalenförmig gebogenem Raum^ nicht am Bauch eines Kru- 
ges finden. Fände es sich auch hier, man müsste es tadeln, 
indem ein Raum, den wir mit einem Blick übersehen, da- 
durch zertheilt würde, so dass Bild und Raum nicht mehr 
in einem noÜiwendigen Yerhältniss zu einander ständen. 
Aber keinen Anstoss hat die Wiederholung des Theseus auf 
den oben Erwähnten Schaalen ; wir sehen wegen der beson- 
dem Art des Raumes die beiden Figuren nicht zugleich, 
sondern nacheinander^). 

In der Gemäldehalle zu Athen befand sich ein Wand- 
gemälde^ des Polygnot, welches <lie marathonische Schlacht 
darstellte. Es zerfiel in drei Scenen ^) ; man sah den Beginn 
des Kampfes, den Moment der Entscheidung und die. Flucht 
der Barbaren. Aeusserst wahrscheinlich scheint mir, dass 
sich in diesen drei Scenen Figuren wiederholten; ich kann 
mir den Miltiades weder in der Entscheidung, noch in der 
Verfolgung fehlend denken. War es so, dann würde wieder 
der Raum die Wiederholung einer oder mehrerer Figuren 
rechtfertigen- Das Bild war ohne Zweifel von grosser Län- 
genausdehnung und konnte daher nicht mit einem Blick über- 
sehen werden. Die Wiederholung war daher eben so wenig 
auffällig, wie in neueren Bildern von ähnlicher Form. Auf 



Raum iat nur nach und nach zu betrachten und eo entspricht 
ihm eine Darstellung, die nicht auf einen Blick berechnet 
ist und beliebig verlängert werden kann, weil sie kein Cen- 
trum hat. Za vergleichen sind auch die büchsenförmigen 
Gefässe ohne Henkel, um welche sich auch in ununterbroche- 
ner Folge Figuren herumziehen ohne Beziehung auf einen 
Mittelpunkt. Vgl. z. B. die Bacchantinnen bei Stackeiberg 
Grab. d. Hell. Taf. 24. 

1) Dies gilt begreiHicherweise nicht bloss von bemalten Schaa- 
len. Man vgl. die albanische Marmorschaale mit den zwölf 
Tbaten des Herkules bei ZoSga bassiril. I, 62. 63. 

2) Wie Böttiger Archaeol d. Malerei p. 249 Anm. und Brunn 
Gesch. d. griech. KünstL II. p. 21 mit Recht bemerken. 
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einem Bilde des Pinhiricchio z. B.. das sich im Museum zu 
Berlin befindet, ist die Geschichte des Tobias in drei fort- 
schreitenden Momenten dargestellt. Das Bild ist von einer 
friesartigen Gestalt, von grosser Längen- und geringer Breiten- 
ausdehnung und so wird Niemand Anstoss nehmen. 

Eben dasselbe gilt von einer Gattung plastischer Monu- 
mente, von den Sarkophagen. Ein so schmaler, langge- 
streckter Raum w\e die Langseite eines Sarkophags, taugt 
nicht für eine centralisirte Darstellung; das Auge übersieht 
ihn nicht mit einem Mal, es war daher natürlich, ihn mit 
successiv auf einander folgenden Scenen zu bedecken. Nur 
müssen sich die Scenen klar sondern, und es dürfen ihrer 
flicht zu viel sein, weil eine so starke Zerstückelung des 
Raums wieder willkürlich erscheinen muss*). Man darf sagen, 
dass sich in der von den Sarkophagen befolgten Regel , die 
Fläche in drei Scenen zu zerlegen, ein richtiges Gefühl offen- 
bart, zumal da^ wo sich die Mittelgruppe durch Ausdehnung 
etwas hervorhebt vor zwei gleich langen Seitengruppen. 
Denn diese Drei theilung ist die künstlerisch allein natürliche; 
die Theilung in grade Zahlen muss vermieden werden, weil 
sie das Ganze in Hälften auseinanderfallen lässt; eine Thei- 
lung in fünf Felder aber würde nicht im Verhältniss stehn 
zu der Länge des Raums, würde den Raum auf unangenehme 
Weise zerstückeln. 

, Endlich ist noch ein merkwürdiges, nicht mehr erhalte- 
nes Giebelfeld zu erwähnen, in welchem sich eine und die- 
selbe Figur nicht weniger als elfmal wiederholte. Praxiteles 
bildete elfThaten des Herkules für das Giebelfeld des diesem 
Heros geweihten Heiligthums in Theben 2). Dies Verfahren 



1) Am weitesten geht hierin, von den Herkulessarkophagen abge- 
sehen, die in sechs Scenen zerfallende Sarkophagdarstellung 
von Protesilaus und Laodamia* bei Winckelmann, -Mon. 
Ined. 123. 

2) Overbeck will zwar in seiner Gesch. d. griech. Plastik I, 226 f. 
in dem Text des Pausanias 9, «11, 6 eine Lücke annehmen 
und die elf Athlen in die- Metopen verweisen. Allein von 
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widerspricht allerdings der in den meisten JSällen beobachte- 
ten Sitte, das Giebelfeld mit einer centralisirten Gruppe aus- 
zufüllen^) und es kann nicht geläugnet werden, dass das- 



allen kritischen Bedenken abgesehn, was sollen denn die 
elf'Atlilen in den Metopen? Diese Zahl und die Weglassung 
der Reinigung des eleischcn Landes und <ler stymplialischen 
Vögel, was in Relief ja ohne Schwierigkeit darstellbar ist, 
beweisen deutlich genug, dass es sich um freistehende"^tatuen, 
- nicht uni Reliefs handelt. Sodann sollte uns doch die In- 
schrift -vom Erechtheum lehren, was für Künstler an den 
untei^geordneten SteDen der Gebäude arbeiteten. 
1) Eine Ausnahme mac])t die Gruppe des Alkamenes im hin- 
tern Giebelfeld des olympischen Zeustempels. Paus. V, 10, 8 
sagt: xtträ fitv Syi tov ätrov tö fi^aov IleiQCOovg lari' nuQa 
dh avTov tj fi6V EvQVTliov rjQTraxwg ttjv yvvaJxd lori tov 
nttqCd^oVy xal dfivvcüV KaiV€vg T(p IleiQirhq), TJJ dh Qrjaevg 
ttfiuv6fX€Vog ntlixBi rovg ,KevTavQovg. Nach diesen Worten 
wird sich Jedermann den Pirithous eingeschlossen denken .von 
Eurytion und Theseus; Welcker dagegen behauptet (A. D. I, 
186) : „ohne Zweifel stand Käneus neben dem Peirithoos und auf 
ihn folgte der Kentaur mit Hippodamien, was nach der Wort- 
stellung des Pausanias anders genommen werden könnte.^ 
„Ohne Zweifel?" Wer so glaubt,, der wird dem Pausanias 
etwas Confüsion und dem Alkamenes eine grosse Ungereimt- 
heit zutrauen müssen. Denn wenn Pirithous zwischen zwei 
Gelahrten, zwischen Theseus und' Käneus steht, so ist er ja 
selbst nicht unmittelbar im Handgemenge, und eben dies, 
dass der, dessen Frau geraubt wird, von dem Räuber getrennt 
und überhaupt nicht am Leibe des Feindes steht, das wäre doch 
wol eine Ungeschicklichkeit, die man Bedenken tragen sollte 
einem griechischen Bildhauer zuzutrauen. Es kann daher 
nicht einmal anders gewesen sein, als die Worte des Pausa- 
nias sagen. Man stelle sich nun die Darstellung vor: Piri- 
thous ist nach der einen Seite hin mit seinem Körper ge- 
richtet auf den Eurytion, den er bekämpft (dies geht aus dem 
Ausdruck Kaivsvg d/jivv(ov rtß nsiQCd-o) hervor); der neben 
Pirithous stehende Theseus dagegen richtet sich nach der ent- 
gegengesetzten Seite auf die vor ihm befindlichen Centauren. 
Also zwischen Theseus und Pirithous klafft die Darstellung 
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selbe der Art deß, zu füllenden Raums nicht entsprach, man 
begreift aber auch leicht, was den Künstler zu dieser Anord- 
nung veranlasste. Es war die Bestimmung des Heiligthums ; 
denn wie könnte das Giebelfeld eines Herkulestempels besser 
ausgefüllt werden, als mit den Thaten des Heros? Um die- 
ses äussern Zwecks willen brachte Praxiteles seiner Kunst 
ein Opfer; es mag wol aus denselben oder ähnlichen Um- 
ständen zu erklären sein, dass am Fries des Parthenon die 
Symmetrie in auffallender Weise verletzt ist^). 

Nun wenden wir uns zu Philostratus zurück mit der 
Frage, ob die bespi*oehenen Fälle als Analogien ^ür seine 
in Scenen zerfallenden Bilder benutzt werden können. Der 
gekrümmte und der lang ausgedehnte Raum, so salm wir, 
veranlasste in der erhaltenen Kunst die Wiederholung einer 
und derselben Figur in verschiedenen , entweder neuen oder 
fortschreitenden Handlungen. Keiner dieser Fälle passt auf 



auseinander, das Ganze zerfiel in Gruppen, die Richtung' auf 
den Mittelpunkt fehlte Ist dies nun fehlerhaft, da es aller- 
dings gegen die gewöhnUche Anordnung der Giebelgrupp'en 
verstösst? Vielmehr ist es ein Beispiel, wie die griechische 
Kunst ein im Allgemeinen befolgtes Gesetz im einzelnen Fall 
mit gutem Grund umstösst. Die Trennung in Gruppen war 
nothwendig, um das Tumultuarische des ganzen Vorgangs 
zu characterisiren. Eine centralisirte Gruppe ' hätte Alkamenes 
nur dann erreicht, wenn er alle Centauren auf die eine, alle Geg- 
- ner auf die andere Seite gesetzt hätte, wie es am Aegineten- 
tempel ist. Ich glaube, er that sehr wohl daran, dass er 
nicht so verfuhr. — In dem Giebelfeld eines Thesaurus in 
Olympia (Paus. 6, 19, 13) war, wie an dem Zeustempel in 
Agrigent, der Kampf der Götter und Giganten dargestellt. 
Overbeck muss nach seiner Behauptung, dass in allen Gie- 
belgruppen, die uns bekannt seien, mit Ausnahme der er- 
wähnten praxiteliscben , eine einheitlich geschlossene Hand- 
lung dargestellt sei, annehmen, dass hier eine Trennung der 
Parteien nach den beiden Flügeln des Giebels stattfand. 
Ich muss das sehr bezweifeln, ich' würde es bei diesem Ge- 
genstand unnatürlich finden. " ^ 

1) Vgl. Excura IIL 
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den Philostratus. Seine Bilder waren Tafelbilder, also Flächen 
wohl überschaubarer Art , die gefüllt sein wollen durch eine 
einheitliche Handlung und immer, soviel wir wissen und ver- 
muthen können, auf diese Weise gefüllt wurden. Man könnte 
sagen, die betreflfenden Bilder des Philostratus hatten vielleicht 
eine, der Fläche Von Sarkophagen entsprechende Gestalt, wie 
das oben erwähnte des Pinturicchio , allein diese Form ver- 
langt ja eine grosse Anzahl von Figuren , die mehreren jener 
Bilder abgeht. Denn das Bild, welches 'die Erziehung Achills 
darstellte, enthielt z^ei mal zwei Figuren, das des Antaeus 
fünf. An Analogien also für dieScenentrennung derphilostrati- 
sch^n Bilder fehlt es ganz und gar. Und ist das Faktum 
wol an sich zu begreifen? Ist es nicht zu verwundem, 
dass ein Maler den einheitlichen überschaubaren Raum eines 
Bildes zertheilen sollte durch eine doppelte Scene? Warum 
nimmt er nicht zwei Bilder, so dass jede Scene ihren beson- 
deren Kaum .hat? 

Aber man vertheidigt den Philostratus durch Analogien 
der neuern Kunst *). Es ist eine missliche Sache um eine 
solche Vertheidigung. Man ka«n dem Zweifler seinen Ein- 

■ 

wand nicht nehmen , es möge wol in der alten' Kunst an- 
ders gewesen sein. Und er hat Recht zu diesem Einwand. 
In Dingen, die sich nicht von selbst verstehni, von der Kunst 
des einen Volkes auf diejenige des andern zu schliessen, ist 
besonders nach dem heutigen Stand der Wissenschaft unzu- 



1 ) Torkil Baden (bei Welck. zu l, 18) führt ein Bild, angeblich 
von Michel Angelo an, auf welchem der betende und der die 
Junger zum Wachen ermahnende Christus zusammen darge- 
stellt waren. Mir sind mehre Bilder von quadrater Form be- 
kannt, wo sich eine und dieselbe Figur wiederholt aber nicht 
auf demselben Grund. Aehnlich verfuhr Ghiberti in seinen 
Reliefs vom Baptistcrium Gleich in dem ersten sind die 
Schöpfung des Weibes, das Leben im Paradies und die Ver- 
treibung daraus zusammengestellt, so dass sich also Adam 
und Eva dreimal wiederholen. Aber die einzelnen Gruppen 
haben nicht gleich hohes Relief, wodurch die Wiederholung 
einer und derselben Figur erträglicher wird. ^ 
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lässig. Wir können die Kunst eines Volkes nicht anders 
betrachten, als wie. wir nach Humboldt's Vorgang seine 
Sprache zu betrachten gelernt haben oder zu lernen anfangen : 
sie ist Darstellung einer besondern Weltanschauung, Ausdruck 
eines besondern Anschauens , Denkens und Empfindens. 
Humboldt hebt an vielen Stellen seiner Einleitung die wun- 
derbare Aehnlichkeit zwischen- Spraclie und Kunst hervor; 
wenn wir nun denjenigen tadeln, der den besonderen Ge- 
brauch einer Sprache auch ohne Weiteres für eine andere 
Sprache voraussetzt, sollen wir nicht auch den tadeln, der 
in Dingen der Kunst so verfäJirt? 

Doch ich habe vielleicht- schon zu lange die Möglichkeit 
festgehalten, in der wirklichen Kunst Analogien zu finden 
für die Scenentrennung der philostratischen Bilder. Wenn 
wir den Spuren nachgehn, die sich bei Philostratus selbst 
finden, so werden wir bald einsehn, dass Analogien wirklicher 
Kunst, aus welcher Zeit sie auch stammen mögen, gar nicht 
angeführt werden können. 

Bisher nämlich hatten wir nur diejenigen Bilder im Auge, 
die in zwei deutlich trennbare Scenen zerfallen. Nun aber 
giebt es auch Bilder, die nicht Beschreibungen von zwei 
fixirten Momenten sind, sondern eine Folge von mehreren 
Momenten , Handlungen nach ihrem ganzen Verlauf darstell* 
ten, mit einem Wort es giebt Erzählung^en unter den 
„Bildern" des Philostratus. Wir machten schon im Vorher- 
gehenden darauf aufmerksam und das Folgende wdrd es mit 
weiteren Beispielen bestätigen , dass man bei den Figuren 
einiger Bilder nicht wissen könne, in welchem Punkt der 
Künstler sie dargestellt habe; sie verrichten nämlich vor 
unsern Augen eine ganze Handlung, in deren Verlauf ihre 
äussere Erscheinung nothwendig wechseln muss ^). Eben 



1) Vgl. noch Sen. 1 , 12 , wo Jünglinge zuerst jagen und dann 
über den Bosporus setzen, was freilich Welcker läugnet, in- 
dem er sich nicht an die Worte kehrt. Er bemerkt auch 
nicht, dass dies Bild zwei Jagdscenen enthielt, gleich zu An- 
fang und dann gegen den Schluss, hinter der Ochseuheerde. 
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diese bisher an Einzelheiten einiger Bilder hervorgehobene 
Eigenthümlichkeit wird uns jetzt als Eigenthümlichkeit gan- 
zer Bilder entgegentreten. . ^ 

Man lese zunächst die Beschreibung des Bildes, welches 
den Achill aufSkyros darsteHte -(Jun. 1). Ick will 0. Jahn^) 
statt meiner sprechen lassen: 

,^6anz abweichend von allen auf uns gekommenen 
Kunstwerken ist das Gemälde, welches der jüngere Philo- 
Stratos beschreibt. Man sieht an einem Berge die Insel 
Skyros als eine Frau von gedrupgener Gestalt, das Haar 'mit 
Schilf bekränzt, in einem schwarzblauen Gewände, in der 
einen Hand einen Oelzweig, in der anderen eine. Weinrebe; 
eine Figur, welche die Gestalt und Natur der Insel völlig be- 
zeichnet. Auch steht ein Thurm da, in dem die Jungfrauen 
ihre Wohnung haben, welche beschäftigt sind auf einer Wiese 
Blumen zu pflücken, alle schön und in Farbe, Blick und 
Bewegung acht jungfräulich, bis auf Achilleus,^ der durch das 
sich sträubende .Ha*^^ und den kühnen Blick die männliche 
Natur verräth, welche er bald ganz offenbaren wird. Denn 
Odjsseus und Diomedes sind gegenwärtig, jener durch sei- 
nen forschenden Blick, dieser durch den Ausdruck von Keck- 
heit kenntlich, hinter ihnen steht ein Mann, welcher in die 
Trompete stösst. Auf der Wiese aber sind neben Körben 
und anderen Geschenken, wie sie für Jungfrauen bestimmt 
sind, auchWtlffen hingestreut; die Mädchen eilen nach jenen, 
Achilleus aber stürzt auf die Wafifen zu und verräth sich 
dadurch.'^ 

„Es ist schwer aus dieser Beschreibung zu entnehmen, 
welcher Moment eigentlich dargestellt gewesen sei, weil die 
Beschreibung des Gemäldes fast ganz zur Erzählung gewor- 
den ist. So muss.man eigentlich annehmen, dass zwei ver- 
schiedene Scenen dargestellt waren, wie die Jungfrauen und 
mit ihnen Achilleus Blumen pflücken, und dann wie sie nach 



Es ist ein ckaracterlBtisches Beispiel für das gedankenlose 
Hinschreiben des Rhetors. 
1) Arch. Beitr. p. 372.^ 

8^ 
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den Oeschenken greifen. Allein Philostnutos hat doch diese 
Scenen nicht genau von einander gesondert, sondern sie viel- 
mehr in eine einzige Vorstellung zusannRengezogen, so dass es 
nun schwerlich zu entscheiden ist, in welches Verb^ltniss 
der Hauptmoment und die Nebenmnstände zu einander ge* 
setzt waren." 

Wenn ich statt der 'Worte: „die Beschreibung ist fast 
ganz zur Erzählung geworden", denen die Voraussetzung 
der WirUichkeit zu Grunde liegt, sagen darf:, das „Bild" ist 
eine Erzählung, nicht eine Beschreibung, so ist das Alles, 
was ich hinzuzufügen habe. 

Was aber von diesem Bilde gik, das gilt in noch höhe- 
rem Maasse von der ^,Geburt des Hermes" beim altern Phi- 
lostratus (I, 26). Wir wollen die Erzählung des Rhetors 
ausführlich mittheilen, weil es wenigstens, wenn man die Er- 
klärer vergleicht, den Anschein hat, eis könne gezwei* 
feit werden; wie' viel davon als • wirklich dargestellt berich- 
tet werde. 

„Der ganz Kleine, der noch in den Windeln Liegende, 
der, welcher die Ochsen in, die Erdspalte treibt, femer auch 
der, welcher das Geschoss des Apollo raubt, das ist Hermes. 
Sehr anmuthig ist der Diebstahl des Gottes. Denn man er-- 
zählt, dass Hermes, sobald er von der Maja geboreo war, 
Lust hatte zum Stehlen und sich darauf verstand, was er nicht 
aus Armuth that, sondern aus Heiterkeit und Muth willen. 
Willst du aber seine Spur sehn, so sieh das, was sich im 
Gemälde befindet. Er wird geboren auf dem Gipfel des 
Olympus, oben auf dem Sitz der Götter.' Dort, sagt Homer, 
merke man weder die Regenschauer, noch höre man die 
Winde, noch sei er je mit Schnee überschüttet wegen seiner 
Höhe; er sei völlig göttlich und frei von allen Leiden, an 
denen die Berge der Menschen Theil haben. Des dort ge- 
borenen Hermes warten die -Hören. Auch diese sind ge- 
malt, wie es die Zeit einer jeden mit sich bringt. Sie wickeln 
ihn in Windeln, die schönsten Blumen darüber streuend, da- 
mit er seine Windeln nicht schmucklos finde. Und diese 
wenden sich nun zur Mutter des Hermes, die im Bett liegt ^ 
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er ßher au« den Windeln herausachlüpfepd, kann schon gehn 
lind steigt vom Qlyppus herab- An ihm hat der Berg ßeine 
]^ude, denn Sje^n lächeln ist wie das eines Mensehen ; denk 
dir d/en Olympus vergnügt, weil Hermes dort geboren wurde. 
Welehes ist nun der Diebstahl? Die Ochsen, welche weiden 
am Fuss des Olymps , die d^. mit golduen Hörnern und 
wei&aBr alß 3duiee — denn sie sind dem ApoUq geweiht ~ 
f^hrt ler eilig in eine Erdspalte, nicht damit sie zu Grunde 
gehn, sondern, damii; sie auf einen Tag verschwinden, bi^ 
es den Apollo verdriesse, und als habe er gar keinen Theil 
an de^m Oesobehepen, schlüpft er wieder in die Windeln. 
Auch Apollo^ ist da bei der Maja, die Ochsten zurückfordernd. 
Die aber glaubt es nicht und meint, dass der Gott Possen 
rede. WiU»t du auch wissen, was er sagt? Denn er scheint 
nicht bloss Laute,> sondern auch etwas von einer Rede durch 
seine Milien zu offenbaren. Er sieht aus, als stehe er in^ 
Begriff zur Maja zu sagen : dein Sohn , den du gestern ge- 
boren, fügt mir Schaden zu. Denn die Ochsen, woran ich 
meine Freude hatte, hat er in die Erde geworfen, ich weiss 
nicht wo. Er soll nun umkommen und tiefer hinabgeworfen 
werden als die Ochsen. Jene aber wundert sich darüber 
und die Red^ geh4 ihr nicht ein. Indem sie noch gegen 
einander sprechen, stellt sich Hermes hinter Apollo und leicht 
den Rücken hinaufspringend, löst er geräuschlos den Bogen 
und stiehlt ihn heimlich. Aber sein Diebstahl blieb nicht 
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verborgen* Da zeigt sich die Weisheit des Malers. Er er- 
heitert nämlich den Apollo und stellt ihn vergnügt dar. Das 
Lachen aber ist gemässigt, wie auf einem Gesicht, wo Ver- 
gnügen den Zorn überwindet"^). 



1 ) Welcker meint, nur der letzte Theil, der DiebBtahl des Bogens, 
sei dargestellt und ans dem Vorhergehenden seien die Hören 
^It den Windeln — ohne das Kind, das siej wie der Rhetor 
sagt, einwickeln — und der Olympus, der sich also auch 
nicht, wie der Rhetor sagt, über den vom Berg herabsteigen- 
den , so.ndem über den stehlenden Hermes freut, hertiberzu- 
nehmen. Man mag die Begründung bei ihm selbst nachlesen ; 
die .Voraussetzung der Wirklichkeit liegt wieder zu Grunde, 

8* - 
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Dies „Bild^^ ist eine prosaische Erzählung dessen, i^as 
der homerische Hymnus an Hermes enthält. Will man' es 
gemalt denken , so sind etwa 6 — T Scenen anzunehmen, 
denn in so viel verschiedenen Situationen erblicken wir den 
Hermes und mit ihm müssten sich auch die in seine Aktion 
verwickelten Figuren wiederholen. Selbst dies aber wäre 
noch Willkür , ich könnte ebensogut doppelt uftd dreifach 
soviel Scenen annehmen, es steht ganz in meinem Belieben, 
in wieviel Theile ich die einheitliche Linie der Handlung 
zerlegen will. Mit einem Wort, das „Bild" ist nicht gemalt 
zu denken, es ist ein continuum, aus dem nur dieser oder 
jener Punkt vom Künstler herausgenommen werden kann*). 



und danach wird dies vom Text beibehalten , jenes verwor- 
fen, ohne Rücksicht darauf, wie aich's der Rhetor dachte. 
Wenn es nöthig ist, so will, ich nur aufmerksam machen auf 
den ersten Satz, in welchem der Rhetor den Inhalt des ganzen 
Bildes zusammenfasst, und darauf, dass die Geburtssc^ne ein- 
geleitet wird mit den Worten : sieh das im Bilde Befindliche. 
1) Der. Rinderdiebstahl oder vielmehr die Entdeckung des klei- 
nen Hermes ist sehr hübsch dargestellt auf einem Vasenbild 
des Museo Gregoriano, welches liier kurz besprochen werden 
mag, weil sein Erklärer (Arch. Ztg. II zu Taf 20 ) es jiicht 
verstanden hat. Dieser meint nämliclv, die Höhle an der einen 
Seite des Bildes sei die Höhle, in welcher Hermes geboren 
wurde und es sei nach unserm Bild, anzunehmen, dass die 
gestohlenen Rinder nicht in Pylos von Hermes verborgen 
\vurden, sondern ihm bei seiner Rückkehr nach Arkadien 
folgten, ünsre Scene spiele in Kjrllene , und Apollo werde 
bei Maja (welche fehlt!) die Auslieferung des Hermes for- 
dernd, von dieser auf das in den Windeln Jiege'nde unschul- 
dige Kind hingewiesen. Diesen Moment habe der Maler ge- 
wählt. Dass die Höhle zur Rechten nicht die Höhle ist, in 
welcher Hermes geboren wurde — was hat diese überhaupt 
mit dem Bilde zu schaffen ? — sondern diejenige, in welcher 
die Rinder verborgen wurden, beweist der Stier, der mit hal- 
bem Leib daraus hervorkommt und den Hermes beschnüf- 
felt — - ein gemüthliches Motiv, wie oft Aehnliches auf den 
Vasen vorkommt. Hermes ist entdeckt,' Apollo steht vor 
ihm und macht ihm Vorwürfe. Er aber liegt ganz ruhig 
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Aber, entgegnet man, es ist eine von den Dichtern ent- > 
lehnte Eigenthümliobkeit der Rhetoren , dass sie das Kunst- 
werk nicht als ein vollendetes beschreiben, sondern 'dass 
sie eine Handlung, nicht einen Moment derselben, sondern 
eine Handlung nach ihrem Verlauf zu erzählen scheinen. 
Man verweist auf Lessing , die , Verkennung dieser Eigen- 
thümlichkeit sei der 6rund gewesen, dass auch der ho- 
merischß Aöhillesschild für ein reines Phantasiebild gehal- 
ten sei^). 

Lessing bemerkt im achtzehnten Abschnitt des Laokoon 
zuerst über den homerischen Achillesschild im Allge- 
meinen, dass er nicht als fein fertiger vollendeter wie der 
Aenea^schild Virgil's, sondern als ein werdender gemalt 
werde 2), Bei Homer, sagt er, sehn wir nicht das Schild, 
sondern den göttlichen Meister,' wie er das Schild ver- 
fertigt. 

Diese Bemerkung Lessing's kann von den Vertheidigem 
des Philostratus nicht gemeint sein, denn sie betrifft nicht 
die Darstellungen auf dem Schilde, sondern die Verfertigung 
des Schildes selbst. 

Im folgenden Abschnitt bespricht Lessing das auf dem 

Schilde Dargestellte. Mit dem, was Homer von der fried- 

lichenr Stadt sage, habe er nicht mehr als ein einziges 6e- 
■■ ■ ■ ' ..11 ^ 

in seinem Stiefel und thut als wäre nichts geschehn. Da- 
rin liegt die hübsche Pointe des Bildes, dass der kleine 
Schelm dem bewegten Gott gegenüber so ganz ruhig harm- 
los daliegt, ohne ein Glied zu rühren. Damit ist die Inten- 
tion des Malers ausgesprochen, das Bild also erklärt; der 
Erklärer hätte sich wirklich die Expositionen Über den My- 
thus sparen können, die ja gar nichts mit dem Bild zu thun 
haben, vielmehr, wie man sieht, die Ursache seines Missver- 
ständnisses sind. 

1) Jacobs Proleg p. XVI. 

2) Was für Virgil , das gilt auch für das Herkulesschild des 
Hesiod. Dieser macht die Uebergänge von einem Bild zum 

' andern mit Iv <f' ^v , Homer mit kv S^hi&n, iv dk 7ro(rjtfe 

etc. Dort also handelt es sich um ein todtes Sein, hier um 
eine lebendige Thätigkeit. 



118 

mälde angeben wollen: ,,da6 Gemälde eines öfientlichen Rechts- 
handels über die streitige Erlegung einer ansehnlichen Geld- 
busse für einen verübten Todtschlag. Der Künstler, der 
diesen Vorwurf ausführen soll, kann sich aui einmal nicht' 
mehr als einen einzigen Augenblick desselben zu Nutze 
machen; entweder den Augenblick der Anklage, oder der 
Abhörung der Zeugen, oder des Urtheilsspruchps, oder welchen 
er sonst, vor oder nach, oder zwischen diesen AugenbHcken, 
fdr den bequemsten hält. Diesen einzigen AugenbUck macht 
ei* so prägnant wie möglich, und fahrt ihn mit allen den 
Täuschungen aus, welche die Kunst in Darstellung sichtbarer 
Gegenstände vor der Poesie voraus hat. Von dieser Seite 
aber unendlich zurückgelassen, was kann der Dichter, der 
eben diesen Vorwurf mit Worten malen soll, und nicbt gänz- 
lich verunglücken will, anders thun, als dass er sich gleich- 
falls seiner eigenthtimlicheh Vortheile bedient? Und welches 
sind diese? Die Freiheit, sich sowohl über das Vergangene 
als über das Folgende des einzigen Augenblickes in dem 
Kunstwerke auszubreiten, und das Vermögen, sonach uns 
nicht allein das zu zeigen, was uns der Künstler zeigt, son- 
dern auch das, was uns di€Ser nur kann errathen lassen'^ 
Ebenso bezieht sich nach Lessing die Schilderung der bela- 
gerten Stadt nur auf ein einziges Gemälde. Boivin habe 
Unrecht, der es in drei verschiedene Gemälde zertheilte. „Er 
hätte es eben sowohl in zwölfe theilen können, als in drei. 
Denn da er den Geist des Dichters eiümal nicht fasste und 
von ihm verlangte, dass er den Einheiten des materiellen 
Gemäldes sich unterwerfen müsse: so hätte er weit mehr 
Uebertretungen dieser Einheiten finden können, dass es fast 
nöthig geweseö Wäre, jedem besonderen Zuge des Dichters 
ein besonderes Feld auf dem Schilde . zu bestimmen^'. 

Triffl nicht dieser Tadel, den Lessing gegen Boivin aus- 
spricht, auch noch die heutigen Gelehrten, die nach den 
Worten des Dichters ein , Kunstwerk zu reconstruiren ver- 
suchen ?i) Sie zertheilen die Schilderung der friedlichen und 



1) Vgl. den ExcuFB IV. 
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der bek^erteo Stadt in je zwei oder drei Seenen, sie neh- 
men aus der continuirUehen ErzäUung des Dichters zwei 
oder drei Punkte heraus — warum gerade diese, er&hrt 
man nicht — und legen schon durch ihre von einander ab- 
weichenden TheUungen den Beweis ab, das^ sie sich auf 
dem imhchtigen Wege befinden. Ihnen ist wie dem Boivin 
zu sagen, dass sich die Schilderung der b^agerten Stadt 
ebensowohl in zwölf, als in drei Gemälde theilen lasse ^). 

Lessing bestreitet also, dass man die Schilderung Ho- 
mer's malen könne. Aber allerdings das läugnet er nicht, 
daas ein wirkliches Kunstwerk den Worten des Dichters z\x 
Grunde liege. Zehn Bilder, glaubt er, hatte Homer im Gan- 
zen vor sich, deren jedes nur einen Moment darstellte, diesen 
einzelnen Moment aber erweitere der Dichter zu einer Hand- 
lung, indem er das, was dem dargestellten Moment voran- 
geht und folgt, hinzuftige*. 

Dies auf das philostratische Bild des kleinen Hermes 
angewandt, so würde allerdings ein wirkUches Bild als 
Grundlage- der rhetorischen Erzählung vorauszusetzen sein, 
man könnte freilich nicht wissen, welchen Moment es 
darstellte; Lessing meint von der Beschreibung der belager- 
ten Stadt aucl]i nur, dass ein Wirkliches zu Grunde lag, 
aber er weiss nicht, welcher Moment daiin flxirt war^). 

Allein fragen wir doch, aus welchen Gründen Lessing 
ein wirkliches . Kunstwerk als Ausgangspunkt der dichteri- 
schen Erzählung annahm. Wenn die Erzählung Homer's als 
solche nicht malbar ist, warum sollen wir trotzdem ein wirk- 
liches Kunstwerk als ihre Veranlassung annehmen? 



1) Sehr naiv eucht sich mit Leasing auseinanderzusetzen Cle- 
mens: De Homeri clypeo Achüleo, Bonnae 1849 p. 9. 

2) Welcker, welcher sich Lessing's Erörterungen anschliesst 
(Ztschr. f. alte Kunst p. 568) , glaubt (ebendas. p. 563) den 
Moment bestimmen zu dürfen, in welcheVn das Bild der be- 
lagerten Stadt anfgpefasst war; es sei der Aug^enblick des 
blutigsten Kampfes zur Darstellung gewählt. Warum grade 
dieser, darauf veriniast man die Antwort. — 
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"Wir stossen hier auf eine unbewiesene Voraussetzung 
Lessing's. Und diese Voraussetzung ist es , die ihn zur Auf- 
stellung der Regel veranlasste, dass der Dichter, der den 
fixirten Moment eines Kunstwerks beschreibe, das diesem 
Moment Vorhergehende unfl Folgende hinzufüge, dass er 

m 

den einen Moment erweitere zu einer ganzen -Handlung. Er 
folgert diese Regel aus dem einen Reispiele des homerischen 
Achillesscbildes und er folgert sie um der mitgebrachten 
Voraussetzung willen. 

Vielmehr ist, wenn ich nicht irre, die natürliche Schluss- 
folgerung diese: Wenn der Dichter ein Kunstwerk beschrei- 
ben will, so ist er beschränkt durch die Natur des zu Be- 
schreibenden, er muss den im Kunstwerk dargestellten Mo- 
ment als solchen erkennen lassen, oder er verfehlt seinen 
Zweck. Denn wenn er den einen Moment zu einer conti- 
nuirlichen Handlung erweitert, in welcher eine und dieselbe 
Person in wechselnden Situationen' erscheint , so verschwin- 
det das wirkliche Bild, das er beschreiben will, Vor der Vor- 
stellung des Hörers und der Dichter operirt selbständig, da 
er doch nur da8"0rgan des Künstlers sein sollte. Wenn 
nun die Beschreibung, die Homer von der belagerten Stadt 
gibt, nicht darstellbar ist^), so folgt eben daraus, dass er 
kein wirkliches Kunstwerk beschreiben will, denn er hätte 
es als solches kenntlich machen müssen. Vielmehr verfolgt 
der Dichter nur den Zweck, den Schild, das Werk des 
kunstfertigen Gottes, der Phantasie des Hörers als ein über- 
aus reiches, wunderbares Erzeugniss auszumalen'). Die 

1 ) Es sind aber auch andre Bilder des Schildes nicht darstellbar. 
So heisst es in der Besehreibung des Tanzes, sie tanzten bald 
den Kundtanz, bald den Reihentanz, wodurch doch deut- 
lich genug ausgedrückt ist, dass es sich nicht um Beschrei- 
bung eines künstlerisch dargestellten Moments handelt. 

2) Diese Ansicht führt auch Lucas aus in dem Gymnasialpro- 
gramm von Emmerich 1842—43 p. 5 f. 0. Müller Kl. Sehr. 
II, 615 meint gleichfalls, wenn auch aus andern Gründen, 
der homerische Schild habe doch hauptsäckhch nur als Phan- 
tasiegebilde des Dichters Interesse. 



i 
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ganze Welt badet der Gott ab; so kahl aber drückt sich 
begreiflicherweise der Dichter nicht aus, sondern er detaillirt, 
er häuft Bild auf Bild und mit jedem neuen Zuge steigt un- 
sere Bewunderung üb^r den • Wunderkünstler Hephästos. 
.0 dass man nicht den Dichter begriff, dass man den 
Achillesschild, das Werk eines Gottes, copirt glauben konnte 
von einem Schilde der Wirklichkeit! Und all die Willkür- 
lichkeiten, die nothwendig waren um dieser Annahme willen, 
sie waren doch nicht im Stande, an der einmal gefassten 
Voraussetzung irre zu machen. 

Kehren wir nun zu Philostratus^ zurück und — machen 
wir der Sache ein Ende, <la sie wpl spruchreif ist. Die 
Dichtemachahmung ist der Grund, warum sich in vielen 
Bildern eine und dieselbe Person in verschiedener Aktion 

■ « 

wiederholt und kein Bild ist beweisender dafür, als das des 
kleinen Hermes. Denn während sonst ^le fortlaufende Er- 
zählung des Dichters von dem Rhetor in zwei Scenen ge- 
trennt ist, finden wir hier gar keine Scenenabtheilung, sondern 
dieErzählung istErzählung geblieben. Freilich konnteil die Be- 
gebenheiten von der Geburt des Hermes bis zum Bogendieb- 
stahl nicht wol in ein paar Scenen gebracht werden. Wo 
es leicht möglich war, wie in der Erzählung des Pentheus, 
da wird die dichterische Erzählung in zwei Scenen getreniüt, 
die der Zeit nach auf einander folgen, hier aber ist Hermes 
in immerfort wechselnder Aktion, gleichsam in fortwährender 
Verwandlung begriffen und ebendarum bleibt der Rhetor 
ganz bei der dichterischen Erzählung. 



VI. 



In diesem Abschnitt betrachten wir einige Bilder, in 
denen die bildliche Ausdrucksweiee eines Dichters vom 
Künstler nachgeahmt ist. 

Der jüngere Philostratuö beschreibt unter dem Titel 
„Sophokles" ein Bild (n. 13), welches gemalt gedacht einön 
äusserst komischen Eindruck machen muss. Es iöt folgen- 
des: Sophokles blickt zur Erde, und Bienen fliegen pber 
ihni^) und lassen geheimnissvolle Tropfen ihres Th'aus auf 
ihn feilen. Melpomene aber bietet ihm mit wohlwollendem 
Blick ihre Gaben und Asklepios ist in der Nähe, freundlich 
den Dichter anschauend. 

Wer sich die Bienen , die dem Sophokles etwas auf den 
Kopf träufeln , gemalt vorstellt y der wird , wie ich glaube, 
an etwas ganz Andres denken, als an geheimnissvolle 
Tropfen, er wird sich femer höchlich verwundem über den 
Mann, der zur Erde blickt, ohne sich um die Gefahr zu 
kümmern j die seinem Kopfe von den herumschwärmenden 
Bienen droht. Mit einem Wort , die' Bienen , die bei dem 
Dichter uneigentliche Bienen sind, sind im Künstwerk eigent- 
liche; darin Kegt der Fehler. Von Schriftstellern, die aus- 
gezeichnet waren durch die Süssigkeit ihrer Jiede, heisst es 
in anmuthigen Sagen und Dichtungen, dass ihnen von Bie- 
nen Wachs oder Honig auf die Lippen gelegt sei. Wenn 
nuh Sage oder Dichtung so berichtet, so bemerkt Jeder 
laicht, dass er es zu thun hat mit einem- lieblichen Bilde, 
das symbolisch zu deuten; wenn aber ein Maler so malt, so 
nimmt man die Bienen als das, was sie eigentlich sind. 



1) Nach den Worten des Rhetors sieht Sophokles zur Erde, zu- 
gleich aber die Bienen , die 'über ihm flieg;en. Kann Einer, 
der voa etwas Gesehenem berichtet, sich W9I so wider- 
sprechen ? 
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Also, wird man fragen, kann die Biene nicht in uneigent- 
licher Bedeutung dargestellt werden in der Kunst? Sie kann 
es allerdings, wenn nämlich der Maler uns zwingt, den Ge- 
danken an reale Bienen ganz aufzugeben, wenn er seine 
Darstellung so einrichtet, dass eine eigentliche Auffassung 
nicht möglich ist. Eine Biene z. B. am Grabstein eines Dich- 
ters wöxe ^ol ebenso verständlich, wie der Adlerj der nach 
einem Epigramm auf dem Grabe Plato's stand. Aber sdion 
die blosse Yeirvielfältigung s der Biene hebt die symbolische 
Bedeutung auC, ein Schwärm von Bienen ruft unmittelbw 
den Gedanken an die Realität hervor. Denn für dea sym- 
bolischen Gebrauch handelt es sich ja nur um eine Eigen- 
schaft, welche die Biene als Biene besitzt, es genügt daher 
eine einzige, oder vielmehr es darf nur eine einzige ver- 
wandt werden, weil die grössere Anzahl für das Symboli- 
«che nur ein mehrfacher Ausdruck für eine und dieselbe 
Absicht, also lästiger Ueberfluss wäre und eben, weil man 
einen solchen Fehler nicht voraussetzt, sondern nach einem 
vernünftigen Grund sucht, die Gedanken ganz' aus der sym- 
bolischen Sph^e herausführt. 

"Was die .Melpomene dem Dichter biete, erfahren wir 
so wenig, als nähere Angaben über die Characteristik der 
Muse. Es ist vermuthet worden, sie habe — einen Bienen- 
korb gehalten i). Statt dies spasshafte Attribut der würde- 
vollen Muse der Tragödie in die Hände zu geben, wollen 
wir „die Gaben der Muse" Keber auf die Dichtkunst deuten 



1) Koch wunderbarer übrigens als diese Vermxithung ist die 
Begrühdung derselben aus dem Text des Schriftstellers. Ihr 
Urheber sagt nämlich: Huic rationi fiindamentum substruc- 
tnm est ipso verborum Philostrati nexu. Accipe , inquit, 
dona a dea tibi oblikta; vides enim apes circa oii4[>uttnam 
susorrante». Die Worte des Textes heissen: ^<^oi; xk SiSo- 
fieva. !d7i6ßkriTa yaq ovx (Ivai r« &€uiv «foi^a, o2a&v Ttov H 
ivbs Ttav KaXXioTiTjg ^laamtdiv ixovaag. *0^qs yaq xa\ tag 
/^eXlTjag, ag vm^nirovral aov xtX. Von dem xal weiss die 
Erklärung nichts und doch wirft dies Wörtlein die ganze 
fitklämng um. 
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und glauben in der That nicht nöthig zu haben, Belegstellen 
oder Analogien beizubringen. Der Rhetor schrieb nach, was 
er bei Schriftstellern fand ; nur ist die Gsbe der Muse nicht 
etwas sinnlich Greifbares, sondern eine unsichtbare Kraft 
und daher als solche für den bildenden Künstler nicht dar- 
stellbar. 

Asklepios ist anwesend, weil der Rhetor die Notiz 
kannte, nach welcher Sophokles einen P&an auf dieseu 
Gott geschrieben haben soll; man firagt aber erstaunt, ist 
das wesentlich für die Characteristik ' des Dichters ? Oder 
ist es nicht vielmehr vom künstlerischen Staudpunkt eine hi- 
storische Zufälligkeit? 



Ganz ähnlich ist das Bild des altem. PHilostratus (II, 12^, 
welches die Geburt Pindar's darstellte. Wenn wir, wie es 
in der Regel geschah, die widerwärtigen Phrasen weglassen, 
die der Rhetor zusetzt, so bleibt folgendes zurück : 

In der Stadt schwärmen die Bienen an die Thür des 
Daiphantus; denn eben ist Pindar geboren und liegt in Lor- 
beer uüd Mjrtenzweigen. Vor der Thür steht eine Bildsäule 
der Rhea, von jStein, ^yie es scheint. Auch die Nymphen 
sind da/ thauig wie aus den Quellen kommend und Pan 
tanzt mit fröhlicher Gestalt. Die Bienen im Innern aber um- 
geben das , Kind und legen _ Honig auf ihn , ihre Stachel 
einziehend. 

Ich wollte gern dem Rhetor alle Götter und Göttersta- 
tuen mit sammt den Bienen schenken, wenn er mir nur da- 
für eine Amme für das neugeborne Kind geben wollte, so 
wie ich auch auf dem Bild der Semele (iSen I, 14) , wel- 
ches die Geburt des Dionysos vorstellte, das ganze Feuer- 
werk und Donner und Blitz und den Kithäron, der' darüber 
trauert, dass Dinge auf ihm vorgehn werden, die — zur 
Verherrlichung des Dionysos dienen, in den Kauf gäbe um 
eine Amme für den neugeborenen Gott. Der Rhetor fand 
keine Amme in der Erzählung, die er nachschrieb, erwähnt; 
aus demselben Grunde fahren wir auch nichts von Vater 
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und Mutter des Knaben, wir wissen nicht einmal, ob sie an- 
wesend waren. Oder sollte er die Amme we^elassen ha- 
ben, um die Bienen nicht zu stören? Denn eine Amme 
würde allerdings einen Bienenschwarm nicht in so nahe Be- 
rührung mit ihi^m Pflegling haben kommen lassen. Jeden- 
falls erscheinen die Bienen nicht in rein symbolischer Be- 
deutung, wie beim Dichter; sie thun an Pindar, was die 
Wölfin that an Romulus und Remus, sie nähren ein hülfloses 
Wesen leiblieh. Freilich werden wir fragen, warum grade 
Bienen das Kind nähren und es wird die Antwort gegeben 
werden müssen, dass es characterisüsch sei für die Zukunft 
des Kindes, mit Honig genährt zu sein, aber wie bei der 
säugenden Wölfin, so ist auch hier die leibliche Ernährung 
eines hülflosen Geschöpfes die Hauptsache, von welcher bei 
dem Dichter, dessen Eszählung der Maler wiedergeben wollte, 
gar nicht die Rede ist. > 

Was das Uebrige betrifil, so sind es zusammengeschriep 
bene Notizen, historische Zufälligkeiten, die zur Gharacteri- 
stik des Dichters nichts beitragen, oder richtiger eine falsche 
Charakteristik geben müssen, weil man sie als bedeutungs- 
voll fassen muss und berechtigt ist zu fassen. Vor Pindar's 
Haus, wissen wir, stand eine Statue der Rhea, die Nymphen 
aber undPan sind aus einer missverstandenen Stelle des Dichters 
selbst oder aus einer falschen Auslegung derselben gesciiöpft. 
Dagegen hat der Rhetor guten Grund, nichts Derartiges vor- 
zubringen, was wesentlich für den Pindar ist. So, sahn wir, 
war es auch auf dem Bilde des Sophokles. Und doch sollte 
man wol erwarten, zumal wenn man die erhaltenen oder li- 
terarisch bezeugten Darstellungen vergleicht, wie z.B. die Statue 
des Anakreon in Athen , der wie im Rausch singend darge- 
stellt war — , dass ein griechischer Maler die Dichter seines 
Volks, die er darstellen wollte, in characteristischer Weise 
darzustellen vermochte. Diese philostratischen Bilder von So- 
phokles und Pindar dagegen sind von Anfang bis zu Ende 
Sammlungen von Notizen, mit rohem Sinn zusammenge- 
stoppelt. 



YH. 



Wir haben bisher die Fälle betrachtet, in denen die Bil- 
der der Philofitrate nieht abwichen von der Dichtung, obwohl 
sie als Kunstwerke abweichen sollten; ni\n betrachten wir 
den umgekehrten Fall, dass ein philostratisehes Bild abweicht 
von der Dichtung, wo die vorhandenen Denkmäler nicht ab« 
weichen. Wir hätten diesen Abschnitt eigentlich in die zweite 
Abtheilung des Buches verweisen sollen , alleiii das Bild, 
das hier zergliedert werden wird, ist bis auf einen Punkt 
in allem Uebrigen so ganz und gar von einem erhaltenen 
dichterisdi^i Original abhängig, dass es doch besser in der 
ersten Abtheilung seinen Platz fand. 

Es ist das Bild gemeint, welches den rasenden Herkules 
darstellte (8en. 2, 23): - 

Das Gemach, auf welches Herkules losstürmt, enthält 
Megara und das* noch übrige Kind. Die Körbe, Weihbecken, 
die Opfergerste, die Scheiter und .der Misehkrug, -es ist alles 
umgestürzt. Der Stier steht da, als Opferthiere aber sind 
^e Kinder an den Altar geworfen und auf die Löwenhaut. 
Der eine ist am Schlund getroffen und der Pfeil ist durch 
die Aarte Kehle gedrungen; der andere Hegpt auf der Brust 
und die Spitzen des Geschosses sind mitten durch die Bippen 
gefahren; ihre. Wangen aber sind benetzt ^ Den wahnsinni- 
gen Herkules umringt die ganze Schaar der Diener,, der eine 
mit der Absicht ihn zu binden , der andere sich anstrengend 
ihn zurückzuhalten, ein dritter schreiend. Der hängt an sei- 



j) In den Worten xal [iri d^avfjtdarfg^ fl MdxQvauv r« tt^qI tov 
^axQVüM. scheint das negl tov daxQvaai eine an den Rand 
geschriebene Erklärung der Worte (l i^axQvadv n und so in 
den Text gekommen zu sein. 
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nen Händen, dieser stellt« ihm ein Bein, jene springen an 
ihn hinan. Er aber hat kein Bewusstsein von ihnen, er wirft 
diej welche sich ihm nähern, in die Höhe und tritt sie mit 
Fffssen, viel Schaum ausspuckend, wild und sonderbar 
bMckend, die Augen starr auf das richtend, was er thut. Die 
Kehle brüllt und der Nacken füllt sich und die Adern schwel- 
len auf/ Die Erinnys aber, setzt der Rhetor hinzu, welche 
dies vermochte, hast du oft auf dem Theater gesehen, Yd^ 
aber siehst du sie nicht. Denn im Herkules selbst nistete 
sie sieh ein und tanzt mitten in ihm in seiner Brust, inwen- 
dig hüpfend und seine Vernunft trübend. * 

Das Bild gehört zu denjenigen, deren dichterische Grund- 
lage sich bis in die einzelnen Züge hinein nachweisen lässt. 
Es ist aus dem rasenden Herkules des Euripides entlehnt. 
Dieser lässt zwei Kinder am Altar des Zeus ^im Hofraum des 
Hauses, als geopfert werden sollte-, unter den Händen des 
Vaters fallen, mit dem dritten flüchtet sich die Mutter in ein 
Gremachy das sie verschliesst , das aber von Herkules erbro% 
chen^ wird. Der Moment -vor dem Einbruch war auf dem 
philostratischen Bild dargestellt. Nun bemerke man aber 
zunächst, wie^komisch gedankenlos der Rhetor dem Dichter 
naelbschreibt^). Denn wie verhält es sich auf dem Bilde 
mit der Mutter und dem noch lebenden Kinde? Sind sie 
sichtbar oder nicht? Welcker bemerkt, die Megara sei in 
den Thalamos geflohen und habe die Thüren geschlossen, 
die der rasende Oatte jetzt im Begriff stehe zu erbrechen; 
er bemerkt dies ohne zu bedenken, dass er damit dem Geg- 
ner die Waffen gegen sich in die Hände gibt. Ist nämlich 
die Mutter mit dem Kinde in einem geschlossenen Thalamos, 
so ist sie ja nicht sichtbar, der rasende Herkules scheint also 
gegen' eine lliür zu rasen und wird uns unverständlich. 



1 ) Za vergleichen ist die Euadne II, 30, welche in den Scheiter- 
haufen des Mannes ,,8pringf Er hatte den Euripides vor 
Augen, nur dass bei diesem das ,,Springen^^ Sinn hat, weil 
sich seine Enadne von oben herab in's Feuer stürzt, wovon 
der Rhetor nichts sagt. 



1 
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Anders bei dem Dichter. Bei ihm ist der ThsJamos keia 
Thaiamos; die Einbildungskraft, welche von seiner Kunst in 
Anspruch genommen wird, sieht überall hindurch. Inzwischen 
könnte man es mir bestreiten, dass die Megara nicht sicht- 
bar gewesen sei , denn mit ausdrücklichen Worten sagt es 
der Schriftsteller allerdings nicht; man dürfe sich demnach 
die Thür geöffnet denken. Diese Annahme würde das Nach- 
denken des Künstlers in ein nicht weniger ungünstiges Licht 
stellen. Wir würden fragen, warum schUesst denn nicht ent- 
weder die bedrohte Mutter oder einer der vielen Dienc^r die 
Thüre ? Denn an der Thüre selbst ist Herkules noch nicht 
beschäftigt, weil er noch mit den Dienern zu thun hat, die 
ihn zurückzuhalten suchen. Dies iind der weitere Umstand, 
dass der im Uebrigen so detaillirt schildernde Philostratus 
von der Megara und ihrem noch lebenden Kinde nur die 
Worte sagt, der Thalamos umschliesse sie, lässt mich die 
Annahm'e Welcker^s für richtig halten, womit denn das ge- 
dankenlose Nachschreiben des Rhetors offenbar vorliegt. Denn 
für die Behauptung, dass der Künstler hier abweichen musste 
vom Dichter, dass er uns den bedrohten Gegenstand selbst 
zeigen musste, dafür dürfte sich vielleicht der Leser sowohl 
Beispiele als weitere Erörterungen verbitten. Doch will ich 
wenigstens kurz erinnern an die Darstellungen des Lykurgus, 
der wie Herkules Weib und Kind im Wahnsinn tödtet. . 

Dies ist also ein Fall, wie die früher beiäprochenen, nun 
aber weicht andrerseits das Bild ab, wo es nicht abweichen 
sollte, — in der Darstellung des Wahnsinns nämlich. 

Bei Euripides erschien die Lyssa; der Wahnsinn des 
Herkules wurde dargestellt als von einer dämonischen Macht 
gewirkt. Dies ist überhaupt die schöne Eigenthümlichkeit ^ 
d^r griechischen Tragödie. Abnorme Vorgänge im Gemüth 
stellt sie dar als Wirkungen dämonischer We^en, es wird 
uns eine ganze Reihe solcher Theaterflgurefa aufgezählt, z. B. 
OicrtQog und IdnaTti *). Wie verfährt nun in diesem Fall 



1) Wo von solchen dämonischen Wesen in der Tragödie gespro- 
chen wird, da ist ihnen meist ein wundervoll plastisches 
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die bUdende Kunst? Wie kann sie anders als dem Beispiel 
der Tragödie folgen^)? Die Eigenthümlichkeit der griechi- 
schen Weltanschauung, von Dämonen abzuleiten, was wir 
als einen rein innerlichen Vorgang auffassen, ist offenbar 
keiner Kunst so förderlich, wie der bildenden, weil diese ja 
nur durch sinnliche Anschauung, also am besten durch kon- 
krete Gestalten geistige Vorgänge deutlich machen kann. 
Die griechische Kunst steht hier in einem entschiedenen 
Gegensatz zur christlichen, und namentUch zu den älteren 
Perioden derselben. Die christliche Kunst lässt' durch ab- 
gekürzte oder symbolische Figuren, z. B. die aus den Wol- 
ken reichende Hand, eine abematürliche Einwirkung mehr 
errathen, als dass sie sichtbar würde, aber die gi*iechische 
Kunst bildet jede Kraft zu einer vollen sinnlichen Gestalt. 
Sie verliert damit die Möglichkeit, ein Uebernatürliche^gi an- 
zudeuten, das nur ahnungsvoll, nicht mit leiblichen Augen 
zu schauen ist, worin der tiefe Sinn der christlichen Dar- 
steliungsweise liegt, sie gewinnlc aber die volle plastische 
Deutlichkeit, indem sie die Ursache der dargestellten Wir- 
kung sichtbleir und zwar als eine solche sichtbar mietcht, in 
welcher wir die Möglichkeit solcher Wirkungen anzuschauen 
vermögen. Betrachten. wir hienach die Vasen, die wir als 
acht griechische Monumente zunächst in Betracht zu ziehen 
haben, so erblicken wir neben der Medea, die das Schwert 



Epitheton, ein mit — novg oder — (oxp zusammengesetztes 
beigefügt, z. B. deiv6novg aQa. Das Epitheton bewirkt, dass 
sofort ein konkretes Bild vor unserer Phantasie steht 
1) Eine eingehende Untersuchung über die Einwirkung der Tra- 
gödie auf die bildende Kunst würde die interessantesten Re- 
sultate ergeben^ so z. B. ist die merkwürdige Umwandlung 
des Dionysos gewiss durch den Einfluss der Tragödie be- 
wirkt. In den Bacchen des Euripides erschien der Gott ganz 
genau so, wie in der spätem Plastik und wie auf den spä- 
tem Vasen , welche noch bis - weit in den rothfigurigen Stil 
hinein nur den bärtigen Dionysos kennen. Jedenfalls können 
wir in den Kunstwerken kein Beispiel des jungem Dionysos 
vor des Euripides Bacchen nachweisen. 
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schwingt gegen ihr Kind, neben LjkurguB, der Weib und 
Kind in der Raserei mordet, neben Tereos, der das Schänd- 
lichste verüben will, ebenso wie bei dem Muttermörder Ore- 
stes dämonische Gestalten, unter deren Macht die betreffenden 
Figuren gestellt sind. Der Medea des Timomachus konnte 
kein solcher Dämon zur Seite gestellt werden, denn diese 
Medea schwankt noch, sie ist noch nicht der dunklen Macht 
verfallen, die keine Liebe kennt, aber die Medea auf der 
grossen Vaee von Canosa, die wir heranstürmen sehen mit 
dem nackten Schwert, die ihren Knaben am Haar fasst wie 
ein Opferthier, ohne Scheu vor dem Altar, auf den er sich 
geflüchtet, diese Medea ist wirklich von dämonischer Gewalt 
besessen und darum steht neben ihr der Oistros. Was wir 
aber aut den Vasen sehen, sollte es den Gemälden der 
grossen Meister fremd gewesen sein? Es Ist zwar nicht 
ausgemacht, in wieweit die Vasen einen Schluss verstatten 
auf die uns nicht erhaltenen Meisterwerke der griechischen 
Malerei; indessen berechtigen doch namentlich die Aehnlich- 
keit<en, die sich zwischen ihnen und dem uns näher bekann- 
ten Polygnot herausgestellt haben, zu der Annahme, dass 
nicht sowohl die ganze Auffassung veri^chieden war, dass 
vielmehr nur ein quantitativer, gradueller Unterschied bestand. 
In unserm Fall dürfen wir um so unbedenklicher von den 
Vasen auf dre Tafelmalerei schliessen , als der Maler durch 
Hinzufüguug solcher Gestalten einen entschiedenen Vortheil 
en'eicht.. Denn die Anwesenheit dieser Dämonen macht die 
von ihnen beherrschten Menschen erst mitleide hswerth. 
Ein Vater oder eine Mutter, die das Schwert gegen ihr eig- 
nes Kind schwingt, ist allein dargestellt immer ein Gegen- 
stand des Abscheüs*); sie erregt aber sogleich unser Mitleid, 
sobald der Künstler das schreckliche Beginnen von einem 



1) Auf dem schönen Relief bei Welcker A. D. 11, 3, 8 sind die 
den Lycargus umgebenden Bacchanten und Bacchantinnen die 
Erklärung für sein rasendes Beginnen ; er wollte der bacchi- 
schen Raserei, wie Pentheus, Einhalt thun. Anders fasst 
Welcker die Darstellung. 
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Dämon gewirkt,^ aJso. nicht au« ihrer eignen Seele stammend 
darstellt. Es ist keine Darstellung des Wahnsinns von einem 
griechischen Meister bekannt^); Nearchos hatte den Herku- 
les sowie Timomachus den' Ajax 2) nach der Rasefei ge- 



1) Denn die insania Orestis des Theon (Plin 35, 144) stellte 
nach Pseudoplat de aud. poet. p. 18 A den Muttermord dar. 

2) Ueber den rasenden Ajax des Timomachus handelt Welcker 
Kl. Sehr. in. ,457 ff.', nicht eben bündig, wie mir scheint. 
Der Gegenstand des Bildes soll niclit der rasende, sondern 
der gekränkte und darum seinen Tod beschliessende Ajax 
sein; diee gehe aus einer Stelle Ovid's: sedet vultu fassus 
Telamonius iram hervor. Zunächst einmal angenommen, 
dass diese Stelle deutlich den gekränkten Ajax bezeichne, 
so fragt man doch billig, warum soll diese eine Stelle ent- 
scheidend sein gegenüber zwei andern, die beide überein- 
atimmend den rasenden oder richtiger gerast habenden Ajax 
angeben. (Die Stelle des Philost'ratus Vit. Apoll. II, 22: 
OtJtf' ttv Toy AlttVfd TIS tov Ti/Lcofidxov dyaaO^Birj, 6V <f^ 
drayäyQaTnai avrffi fxefjtrivtog wird übrigens von Welcker nicht 
richtig eonstruirt; Welcker nimmt avitp /jH/Liriviog zusammen 
und übersetzt „sich selbst zümend^^^ ich werde wol ohne 
weitere Begründang avrfp zu dvayäyQaTitaL nehmen, nämlich 
„der von ihm (dem Timomachus) gemalt ist^^ und fisfitjvojs 
mit gerast habend übersetzen dürfen). Das Wort Ovid's, 
meint Welcker, werde durch die sinnvolle Art, wie die alten 
Maler überhaupt ihre Gegenstücke wählten und behandelten, 
gewiflsermassen unterstütat. Welcker nimmt nämlich an^ der 
Ajax und die Medea, welche Ovid gleich im folgenden Vers 
erwähnt, seien Gegenstücke gewesen. Dies ist m öglich, wenn- 
gleich ich dabei den Einwand nicht zu unterdrücken vermöchte, 
das» dem sitzenden Ajax nicht wol die stehende Medea 
correapondiren könne ; gesetzt, es war wirklich so, so liefert der 
gerast habende Ajax, wie mir scheint, ein nicht minder gutes 
Gegenstück, zur Medea. Der Vergleichungspunkt liegt in dem 
Widerstreit verschiedener Gefühle in beiden (der im gekränkten 
Ajax nicht vorhanden ist) : dort streiten Mutterliebe und Eifer- 
sucht, hier Scham und Zorn über die Feinde, die Alles ange- 
richtet haben (wi« bei Sophokles). Ovid hatte, heisst es weiter, 
„ohne Zweifel die Bilder des Timomachua gesehen, da er 
sie im Gegensatz mit andern unzüchtigen an demselben Ort 
ani^hängtea anführt.*' Das ist wahrscheinlich, aber ist 

9 ♦ 
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malt, aber das Bild des Aristophon: Pris^mus, Helena, Odys- 
seus, Deiphobus, Dolon und unter ihnen die Leichtgläubigkeit 
(Credulitas) liefert den äussern Beweis, dass auch in den 
Bildern der grossen Meister derartige dämonische 'Wesen 
nicht fehlten. Aus diesen Gründen muss die Bemerkung des 
Philostratus, die Erinnys sei wohl auf dem Theater, nicht im 

» 

Bude sichtbar, sehr bedenklich erscheinen; je grässlicher die 
Scene ist — ^ es sind ja schon zwei Kinder getödtet — , um 
SO/ nothwendiger war eine Figur wie die Lyssa, die bei dem 
Tragiker auftrat. 

Kurz mache ich noch darauf aufmerksam, dass da, wo 
die Bemühungen der Diener angegeb^ti werden, wieder Er- 



nicht dieselbe Wahrscheinlichkeit für den Epigrammatisten 
da, der einen einzelnen Zug im Biläe anführt? Indess ist 
der Ausdruck Ovid'fe gar nicht mit Sicherheit so zu verstehen, 
wie Welcker will. Denn warum kann der Zorn auf dem 
Gesicht des Ajax nicht seinen Feinden gelten, als denjenigen, 
die ihn in dies« Schmach des Wahnsinns hineingebracht ha- 
ben ? Darauf vermisst man die Antwort und auf das „sedel;^^ 
des Ovid achtet Welcker nicht, das ich von dem gekränkten 
Ajax nicht zu erklären vermöchte, das aber herrlich passt 
auf den Ajax, der nach dem Wahnsinn von 'körperlicher und 
geistiger Mattigkeit und dazu von dem Gefühl der Scham 
überwältigt ist. Sodann ist in dem Epigramm eine Bemer- 
kung, die es wirklich nicht zweifelhaft iSsst, in welcher Si- 
tuation Ajax~sich befand, die Bemerkung nämlich, dass sich 
Thränen im Gesicht des Ajax befanden. Für wen nämlich 
schickt sich die Thräne? Das wäre ein Ajax, der über die 
verweigerten Waffen Achill's weinte ! Aber edel ist die Thräne 
an dem Ajax, der weint über seine Schmach, über sein be- 
schimpftes Heldenthum. Tekmessa sagt bei Sophokles, Ajax 
habe zur Einsicht seiner That gelangt, laut gejammert, wie 
sie es nie von ihm gehört habe und wie er es nur für feige 
und kleinmüthige Männer schicklich gefunden. Eben diese 
herrliche Characteristik des Sophokles, die den Ajax zu einem 
wahrhaft edlen Helden macht, hatte Timomachus vor Augen,' 
indem er den Ajax mit Thränen im Gesicht malte. Es ist 
ja auch aus allgemeinen Gründen walirscheinlich, dass Timo- 
machus nach der Tragödie arbeitete. Die herrlichen Erörte- 
rungen Lesslng's bleiben somit in voller Wahrheit «stehen. 
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Zählung sich findet statt Schilderung. Denn wenn es heisst, 
die Diener hängen an Herkules, um ihn. zurückzuhalten, so* 
dann aber, Herkules schleudere die, welche ihm nahe kommen 
empor und zertrete sie, so weiss man in der That nicht, 
was eigentlich dargestellt war. 

Die Opfergeräthe sind in unserm Bild aufifallend detaillirt 
angegeben. Alles was zu einem Opfer im wirklichen Leben 
gehörte, ist vorhanden, selbst die Gerste fehlt nicht. Wozu^ 
fragt man unwillkürlich, dieser mühselige Fleiss? Das Opfer 
ist hier ja nur ein Nebenumstand, der für sich kein Interesse 
beansprucht, sondern niu* um eines Andern willen da ist. 
Es dient dazu, uns zu sagen, dass in einer heiligen Handlung 
der 'Wahnsinn des Herkulfes ausbrach, es dient also zur Stei- 
gerung des Grässlichen. Denn indem wir die schreckliche ' 
That an einem heiligen Ort vorgehen sehen, wo sonst der 
Friede waltet, indem wir Menschen bluten sehen, wo nur 
das^Opferthier bluten soll, erscheint uns der wahnsinnige 
lliäter um so wilder und wüthender. Um« dies zu erreichen, 
bedurfte es nur einer Andeutung, odei- richtiger es durfte 
nur eine Andeutung gegeben werden, damit sich nicht als 
Hauptsache breit mache? was nur untergeordnete Bedeutung 
hat. Wir fanden diese Ausführlichkeit in untergeordnetem 
Beiwerk schon oft bei Philostratus , ganz im Gegensatz zu 
den erhaltenen Denkmälern. Auf Vasen ist nicht selten ein . 
Opfer dargestellt, man vergleiche z. B. die der Göttin Chryse 
dargebrachten; nie aber wird man Alles dargestellt finden, 
was in Wirklichkeit zum Opfer gehörte. Wenn nun aber 
auf Darstellungen des Opfers als solchen genaue Wiedergabe 
der Wirklichkeit nicht bezweckt wurde, wieviel weniger kann 
es da der "Fall gewesen sein, wo das Opfer nur Nebensache, 
nur um eines Andern willen da ist. Homer schildert das 
Opfer mit der detaillirten Treue, die eine wesentliche Eigen-. 
Schaft des epischen Stils ist; bei ihm finden wir die Dinge, 
die Plülostratus aufzählt und, wie ich nicht im Geringsten 
bezweiflti, von ihm entlehnt hat. Ein Künstler hätte sich 
begnügt, einen Altar zu malen und etwa ein umgeworfenes 
Gi^^h dazu. 



Vffl. 

Schliesslich noch ein paar Beispiele dafür, mit welchem 
Unverstand Philostratus die Dichter ausschrieb. Auf eine 
.pindarische Stelle geht das Bild des altern Philostratus (I, 30) 
zurück, welches den Pelops in seiner Begegnung mit Posei- 
don darstellte. Pelops erschien in IjdiscKer Tracht mit eben 
keimendem Bart. So schrieb der Rhetor dem Dichter nach, 
denn die Kunstwerke stellen den Pelops durchgehends un- 
,bärtig dar bis auf ein spätes römisches Sarkophagrelief ^), 
das nur für diejenigen Erklärer eine Stütze abgeben kann, 
welche weder auf Gattung noch Individualität eines Monu- 
ments Rücksicht nehmen. Der Grund, aus dem die Kunst 
abweicht vom Dichter , ist klar. Weil sie in ' Pelops dea 
zarten Asiaten darstellen will, darum stellt sie ihn, wie den 
Paris, bartlos dar, wenn auch das Alter des Jünglings den 
Anfang des Bartes nach der Regel der Wirklichkeit schon 
erforderte. Aber die Wirklichkeit ist hier keineswegs maass- 
gebend , vielmehr entscheidet der Charakter der darzustellen- 
den Figur. Apollo, Dionysos, Hermes werden in der vollen- 
deten Zeit der Kunst unbärtig dargestellt, obgleich das Alter, 
in welchem sie erscheinen, in der Wirklichkeit schon Spur^i 
des Bartes zeigt 2). 



1) Miliin G. M. 133^ 521. In den zarten tovKos habea sich die 
beiden Rhetoren übrigens verliebt; wo es nur angeht, wird 
er angebracht, so bei MemnonCSeli. 1,7), Amphion (Sen. 1, 10>, 
Antilochus (II, 7), Orpheus (Jun. 6), Jason (Jun. 7), Hya- 
cinthus (Jun 14). Die Kunstwerke, die uns erhalten sind, 
etimmen keineswegs überein. 

2) Ebenso ist hinsichtlich der Schamhaare keineswegs die Re- 
gel der Wirklichkeit das Entscheidende. An einem plastischen 
Apollo sind sie sehr selten, und doch hätte e. B. der vatika- 
nische Apollo das Alter dazu. Der Apozyomenos dagegen, 
der nicht älter ist, muss sie haben. Wenn eine Gestali ki 
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Aus dem Meer kommt ein goldner Wagen ^ heisst es 
weiter, von vier Pferdep gezogen. Neben Pelops steht Po- 
seidon , ihn an der Rechten fassend. Es ist Kacht auf dem 



die Sphäre einer reineren, zarteren Schönheit gehoben werden 
soUj 80 lässt man dies Anhängsel irdischer Bedürftigkdt 
weg, wie an jenem Satyr, den man für praxitelisch hält, an 
dem Stockholmer Endymiou a. b. w. Dem kräftigen Mannesalter 
dürfen sie natürlich nie fehlen. Was den weiblichen Körper 
betrifft, so erinnere ich mich in plastischen Darstellungen keines . 
Beispiels, wo sie dargestellt wären, bis auf eine Berliner 
Gemme, die nicht dieses Argumentes bedarf, um als modern - 
erkannt zu werden. Sie stellt nach Tölken's Vermttthung 
(IV, 1, I17j den Herkules mit den Töchtern des Thestius 
dar. (Die weibliche Scham selbst ist in der griechischen 
Plastik mit Ausnahme der kleinen Bronzen sehr- selten (z.B. 
an einer l^ike, die über dem Stier kniet, den sie opfern will,) 
in griechischer Malerei öfter in mehr oder weniger ob^cönen 
Yasenbildern, häufiger aber in etruskischer ^fi^unst dargestellt, 
besonders auf den Spiegeln, was sehr charakteristisch ist).— 
Die Haare- unter dem Arm sind soviel ich weiss, nur an dem 
Gallier der Villa Ludovisi ausgedrückt. Vortrefflich, da es 
sich in dieser Figur nicht um DarsteUung eines Ideals, son- 
dern charakteristischer Wirklichkeit handelte. Ebenso sind 
in dieser Figur, wie an der verwandten Statue des „sterben- 
den Fechters^^ die Augenbrauen plastisch ausgedrückt, was 
bis dahin in der griechischen Kunst nicht üblich war. (Denn 
aus dem famesischen Herkules und dem Aesop in Villa 
Albani, wo sie auch sichtbar sind, zu schliessen, es sei das ' 
schon eine Eigenthümlichkeit des Lysippus gewesen, wäre 
voreilig. In der spätem römischen Zeit werden sie gewöhn- 
lich dargestellt, nicht bloss beim Antinous^ aber vorwiegend 
bei Porträts). Aber nur an dem Mann, nicht an der Frau 
des Galliers ; hier also weicht der Künstler von der Natur ab. 
Warum ? " Für den Mand ist es charakteristisch , dass sein 
trotziges Auge unter buschigen Brauen hervorblitzt, das Weib 
fioll einen zarteren Eindruck machen. Winekelmann war viel 
aufmerksamer auf solche Einzelheiten , die nur dem Unver- 
ständigen Kleinigkeiten sind, als wir', wir sollten aber seine 
Beobachtungen ergänzen und dann ihren Sinn, den Gedanken 
zu finden suchen, der in der Thatsache als ihre Ursache 
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Bilde, nur wird der Knabe von seiner Schulter beleuchtet, 
wie die Nacht vom Abendstern. Auch bei Pindar bittet 
Pelops den Poseidon um das Gespann bei Nacht; Philostra- 



eingeschlosBen ist^ denn erst dann ist ja ein Werk der Kunst 
begriffen, wenn das Sichtbare in allen seinen Einzelheiten 
als nothwendig erkannt ist durch das der Seele des Künst- 
lers zur Verwirklichung* vorschwebende innere Bild, durch 
die innere Kunstform. Ich darf hier noch wol eine derartige 
Kleinigkeit anfügen. Winckelmann behauptete, die Götter 
seien ohne Nerven (er naeint Adern) und Sehnen gebildet. 
Am Poseidonsrumpf aus dem Parthenon aber fand man 
Adern und so rief man : Winckelmann hat Unrecht. Und 
damit begnügt man sich, als sei die Sache abgethan. Viel- 
mehr kam es jetzt darauf an, Winckelmann*8 aus einer Fülle 
von Beispielen abstrahirte Bemerkung zu vereinigen mit der 
neuen Thatsache und das war leicht, wenn man nur den 
Sinn der Thatsache zu finden subhte, den Winckelmann im 
Wesentlichen richtig erkannt hat. Man braucht nur zu lesen, 
was er gleich weiter bemerkt (Buch 5, Kap. 1 §. 28): 
,,Das Dasein und der Mangel dieser Thei^e unterscheiden 
einen Herkules , welcher wider Ungeheuer und gewaltsame 
Menschen zu streiten hatte ^ und noch nicht an das Ziel sei- 
ner Arbeiten gelanget war, von dem mit Feuer gereinigten 
.und zu dem Genuss der Seligkeit des Olympus erhobenen 
Körper desselben; jener ist in dem farnesischen Herkules, 
und dieser in dem verstümmelten Sturze desselben im Bei-, 
vedere vorgestellt.'' Sodann macht er darauf aufmerksam, 
dass sich die Adern in der Blüthe der Jahre wenig äussern. 
Man muss nun in Hinblick darauf, dass am Fries des Parthe- 
non auch an jugendlichen Figuren die Adern sichtbar , sind, 
sich so ausdrücken: Alle Wesen, deren Natur es bedingt, 
dass sie sich kleiden in eine reinere, leichtere, gleichsam 
stofflosere Materie werden ohne Adern vorgestellt, obwohl 
ihr Lebensalter in Wirklichkeit sie hervortreten lässt Selbst 
in leidenschaftlicher Handlung, wo sie beitragen zur Charak- 
terisirung der Leidenschaft, sind sie wol nur dem Stande 
voller Manneskraft eigen. Jedenfalls ist die Nachahmung der 
Natur nicht das Entscheidende, sondern die Idee, der, Charak- 
ter der Figur baut sich seine Gestalt. 
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tu6 entlehnt den Zug ohne ihn zu verstehn , d^n er hebt 
ihn auf duTjßh die leuchtende Schulter des Knaben , die er 
'auß einer vorhergehenden Stelle desselben pindariscfaen Ge- 
dichtes ftufiiahm. Pindar lässt Gott und Mensch in nächt- 
lichem .Dunkel verkehren nach seiner hohen Anschauung 
vom Göttlichen. Bei Homer findet^ ein unbefangener Verkehr 
statt zwischen den Göttern und ihren Lieblingen, nach Pin- 
dar's Anschauung dagegen ist das menschliche Auge zu 
tichwach, um den Anblick der Gottheit zu ertragen und eben- 
darum sucht Pelops den Poseidon, Jamus den Apollo zur 
Nachtzeit auf. Die Kunst muss natürlich die homensdie 
Anschauung festhalten, Philostratus schrieb dem Pindar ge- 
dankenlos nach. 



In dem „die Hören'' betitelten Bilde des altern Philostra- 
tus (II , 34) heisst es : Die ^ühlipgshoren befinden sich 
über Hyacinthen und Rosen, die des Winters über lockerem 
Land, die herbstlichen über Reben, die blonden Hören des 
Sommers aber wandeln auf dem Haar der Aehren, ohne es 
.zu brechen oder zu biegen , sondern sie sind so leicht, dass 
die Saat sich nicht einmal neigt. 

Wir wollen uns die Zahl der H£»ren gefallen lassen i), 
obwohl die. Kunst für jede Jahreszeit nur einen Repräsen- 
tanten hat, es kommt mir hier nur an auf das über die sommer- 
liehen Hören Gesagte. Homer erzählt von den wunderbaren 
Füllen, die der Windgott Boreas mit den Stuten des Königs 
Erichlhonius gezeugt hatte, dass sie, so oilb sie hüpften über 
das nahrunggebende Feld, oben über die Frucht der Aehren 



1) Welcker (zu Sen. II, 3 p. 57, 15) nimmt hier und an vielen 
andern Stellen den Plural für den Singular nach einem 
„Idiotismus rhetoricus." Nach demselben Prinzip sollen mit 
den Ausdrücken dy^lij^ Trl^&os nicht Viele, sondern Wenige 
gemeint sein. Die Voraussetzung, dass Philostratus W' 
liches sah, ist wieder der Grund solcher WiUkür. 
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hinÜefeo, ohne sie zu brechen. Dies Wunder ist begreiflich an 
Spr^^sslingen des Windgottes ; wie der Vater über die Aehren 
hinfährt, ohne sie zu brechen, so die Abkömmlinge, deren 
sturmgleiche Schnelligkeit dadurch ausgedrückt werden soll 
DjBSselben Bildes bedient sich Hesiod, um die. SehnellfKissig- 
keit des Iphiklos zu malen, und Yirgil sagt von der Yols- 
kerführerin Camilla, die nicht weiblicher Arbeit nachging, 
sondern gewohnt war, harte Schlachten zu ertragen und im 
Lauf der Fasse den Winden zuvorkommen , sie würde oben 
über die Halme selbst einer unversehrten Saat hinlaufen, 
ohne die zarten Aehren zu verletzen. Yirgil ahmt offenbar 
nach, nur stellt er charakteristisch genug als blosse Möglich- 
keit hin, was Homer als wunderbare Thatsache einildtig 
berichtet^). 

Dass Philostratus eine dieser drei Stellen vor Augen 
hatte, ist nicht zu läugpen,' er verstand sie nur nicht und 
steigert das Bild ins Absurde. Nicht die Leichtigkeit, son- 
dern die höchste Schnelligkeit, die windöchnelle Bewegung, 
die über den Boden hinftthrt und ihn kaum berührt, wollen 
jene Dichter mit ihren Schilderungen veranschaulichen, sodann 
sagen sie nur, dass die Aehren nicht gebrochen wurden von 
den darüber Laufenden. Philostratus aber lässt die Aehren, 
ja das Haar der Aehren sich nicht einmal neigen unter den 
Füssen der Hören und* eben durch diese Steigerung wird das 
ganze Bild absurd. 

Doch wir wollen uns das Bild noch gemalt denken, 
Welcker nennt es ein opus elegantissimum. Dass die Hören, 
obgleich -flügellose Wesen, wie aus den Worten des Schrift- 
stellers hervorgeht, in der Luft schweben, möchte man sich 
allenfalls gefallen lassen, wiewohl es der Sitte der guten 
Kunst widerstrebt 2). Denn auch das göttliche Wiesen denkt 
sich die alte Kunst mit physischer Schwere ausgestattet'), 

1) Virg. Aen. 7, 809. Hesiod. Fr. 221 GötUing. Hom. IL 20, 227. 

2) Tadelnswerth scheiDt mir der Mars, der auf einem Gemälde 
der Titusthermen zur Dia herabschwebt (Müller II, 23, 253). 

3) Der auf dem Meer sandelnde Christue hat keine Analogie in 
der alten Kunst. 
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es bedarf der Flttgel, wenn es sich über dem Erdboden be- 
wegen will^). Aber darin liegt das Anstössige des Bildes, 
dass das Feinste und Zarteste, die Spitzen der Aehren, die 
dem leisesten Windhauch weichen, so mit den Hören in Ver- 
bindung gesetzt sind, dass wir sie als Btfttze derselben fassen 
müssen und doch nicht fassen können, weil sie ganz ihre 
l^atur verläugnen. ,Die Hören haben eine Stütze und haben 
sie auch wieder nicht, insofern diese Stütze nicht Stütze sein 
kann', ja nicht einmal versucht es zu sein. Dieser Wider- 
spruch ist es, der den Hauptanstoas erregt. 



1) Die Selene auf gemalten Darstellungen des Eiidymion erregt 
die Vorstellung, als würde sie getragen von ihren wallenden 
Crewändem. 



Zweiter Abschnitt. 

Die eigenen firfindang^en der Philostrate. 

I. 

Die Fehler, die wir im Vbrgeheilden an den Bildern der 
Philostrate hervorhoben, waren in der Regel veranlasst durch 
falsche Dichternachahmung, in einzelnen Fällen sahn wir in-^ 
dess schon den Rhetor selbständig operiren, eigne Zusätze 
machen zu dem überlieferten Mythus. Diese eignen Zusätze 
und Erfindungen der Philostrate, die aus ihrer Belesenheit 
oder Phantasie stammen, bilden das Thema des zweiten Ab- 
schnittes. Es fifind deren nicht wenige, besonders bei dem 
älteren Philostratus. Das ist nämlich ein charakteristischer 
Unterschied des altem und Jüngern Philostratus, dass ersterer , 
durchaus selbständiger, erfinderischer, letzterer weit abhängi- 
ger ist von dem überlieferten Mythus; man vergleiche nur 
das zweite , vierte , fünfte , sechste seiner Bilder. Leicht be- 
greiflich, da er Nachahmer ist, wie er selbst in seinem Vor- 
wort gesteht. Bei dem jungem Philostratus begegnen wir 
daher nur einem einzigen Bilde, das nicht auf mythischer 
oder historischer Grundlage beruhend eine freie Erfindung 
des Rhetors zu sein scheint. Der ältere hat deren nicht . 
wenige und zeigt in seinen Zusätzen eine originellere Ge- 
schmacklosigkeit. Wir werden nun wie oben dies Eigne 
der Rhetoren messen an der erhaltenen Kunst und an der 
Theorie der Kunst überhaupt; die Fehler lassen sich wie dort 
in bestimmte Klassen bringen. Wir beginnen mit dem Punkt, 
den wir auch oben voranstellten, nfit den Fehlern gegen die 
hinsichtlich der Gewandung befolgte Sitte der Kunst. 

Der ältere Philostratus beschreibt (I? 16) folgendes Bild : 
Die Werkstatt des Dädalus ist dargestellt. Um ihn sfeha 
Statuen herum ; er verräth in seinen klugen Mienen den 
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Aäiener, auch in seiner Tracht, erträgt nämlich einen abge- 
schabten Mantel von dunkler Farbe und ist batfrfuss. Man 
sieht ihn mit der Zusammenfflgung der Kuh beschäftigt; ne- 
ben ihm arbeiten Eroten. Einige bohren, andre glätten, 
noch andre suchen das Gleichgewicht zu ermitteln. Zwei 
sind beim Sägen beschäftigt: einer-y steht auf der Erde, der 
andre hoch auf der Maschine, und so fähren sie die Säge 
durch da« Holz*). Pasiphae aber sieht dräussen unter der 
Rinderheerde nach dem Stier aus in dem Wahn, sie werde 
ihn zu sich heranziehn durch ihre Gestalt und glänzende 
Gewandung. Der Stier aber, Führer der Heerde, schönge* 
hörnt und y^ eiss, bückt heiter auf seine Kuh, die ganz weiss 
ist mit schwarzem Köpf* Sie will aber den Stier nicKt, sie 
hüpft wie dn Mädchen , welches der Zudringlichkeit des 
Liebhabers entrinnt. - , 

Dädalus, sagt derRhetor, war bekleidet mit einem dun- 
keln Tqlßwy^ was ich durch Mantel übersetzt habe. Denn 
unter Tqiplap wird immer das Obergewand der Männer, also 
das, was wir Mantel nennen, verstanden, der TQlßtay'ist nur 
eine besondere Art desselben und zwar der Qualität' nach 
unterschieden, er bezeichnet nämlich ein dürftiges, abgeschab* 
tes Obergewand 2). Darum tragen ihn die einfachen Men- 
schen der alten Zeit, dann die Spartaner in Einklang mit 
der Einfachheit ihrer Sitten und in Athen diejenigen, welche 
spartanische Sitten nachahmten, besonders aber die Philoso- 
phen seit Sokrates, als Gegner des Luxus. Philostratus giebt 
ihn (II, 32) auch dem Themistokles: „ein Mann recht attisch 
mit dem Tribon gekleidet." Muss nicht eine solche Tracht 
an dem Handwerker Dädalus im höchsten Grade auffallen? 



1) „Der eine Hat sich geneigt um sich wieder zu erheben, der 
andre hat sich erhoben' um sich zu neigen.^^ Diese Worte 
will Lindau als unächt streichen, „denn beide Säger müssen 
sich gleichzeitig neigen und aufrichten.'^ So ist es allerdings 
in der Wirklichkeit und sonach im Kunstwerk, aber wir dürfen 
ja nicht die Voraassetzung^ machen, dass Philostratus Gesche- 
henes beschreibe. 

2) Man vgl. besonders K. F. Hermann'sPrivatalterth. §. 20, Anm« 14« 
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Man sehe die vielen Darolellunges von Zimmerleuten vnd 
Schmieden durch, den Bau der Argo, die Arbeilen de« He- 
phästos, des Bpeioa, des D&dalus, man wird immer finden, 
dasB der Werkmeister die Tracht des Handwerkers, den 
Chiton, der die rechte Schulter frei lässt, emzebi auch einen 
blossen Schurz um den Leib trägt. Und natürlich, der Hand- 
werker muss leicht gekleidet sein. Freilidi supplirt man an 
uQsrer Stelle, der Tribon sei hoch geschürft gewesen, offen- 
bar wieder desswegen, weil man «ein wirkliches Bild annahm, 
gewiss nicht im Sinne des Philostratus, der gar nicht an den 
Handwerker, sondern nur an den Athener Dädalus 
denkt, wie seine Worte deutlich beweisen; aber es sei ein- 
mal so, immer ist der vfißfAP eiji Obergewand, also ein 
Kleidungsstück, das für einen Handarbeiter gar nicht existirt 
Oder meint man, der Tqlßwp erschien auf dem Bild als. ein 
blosses Tuch um die Hüften gebunden, so frage ich eben, 
wie Philostratus das einen Tqlßiav nennen konnte. Die 
Sache ist, wie mir scheint, klar genug: Phüo&lfratus hatte 
von dem tqlßwv als einem speciiisch attischen Kleidungstüdt 
gelesen, und nun gibt er es dem Athener Dädalus ohne 
sich weitere Gedanken zu machen. 

Die Knh war im WesentUdien fertig; so scheinen die 
Worte des Schriftstellers anzudeuten und so war es noth- 
wendig um zu begreifen, was Dädalus und Pasiphae mit ein- 
ander zu thun haben. Nichtsdestoweniger aber sind noch 
zwei Eroten beschäitigt, einen Balken zu zersägen. Wozu 
-qun, fragt man, wenn die Kuh schon Gestalt hat, eine Arbeit, 
die da am Platz ist, wo das anzufertigende Ding noch ohne 
alle Gkstalt ist? Denn das Sä^;ea mittelst eines Gerüstes 
geschieht bekanntlich bei dicken Balken, die der Länge nach 
zu Brettern durchschnitten werden sollen^). Wenn man dfe 
auf Dädalus und Pasiphae bezüglichen erhaltenen Monumente') 



1) Der Vorgang ist dargestellt auf dem merkwürdigen pompe- 
janischen Bild, das zuletzt in der Archaeol. Ztg. VIII (zu 
Taf. 17) besprochen ist. 

2) Sie sind zusammengestellt von 0. Jahn Archaeol. Beitr. 
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yei^leicht, so wird zwar auch noeh gearb^tet an der Euh^ 
aber es ist die letzte Arbeit an dem im Wesentlichen vollen- 
deten Werk. 

Wie Philostratus die beiden säg^iden Eroten beschreibt, 
was er von ihrem Athemholen sagt, da^ lese man bei ihm 
selber nach; es ist so seine Art, Dinge, die sich von selbst 
verstehn und die Niemand zu wissen begehrt, mit einer 
wirklich widerlichen Ausführlichkeit, zu beschreiben. 

Der Stier allein genügt dem Philostratus nicht, der einem 
Künstler genügen würde und dem Yerfertiger eines pompe- 
janischen Bildes genügte. Eine ganze Heerde ist anwesend 
und der von der Pasiphae geliebte Stier verfolgt eine Kuh. 
Wie gemein wäre die griechische Kunßt, wenn dies Bild 
wirklieh gemalt gewesen wäre! Statt das Objekt der Liebe 
in der Ferne zu zeigen, nur als erklärenden Grund für die 
Betrübniss der Pasiphae, erscheint sie hier als die unglück- 
liehe Nebenbuhlerin einer Kuh^ eines bloss von sinnlichem 
Trieb erfüllten Geschöpfes! 

Die Kuh , welche der Stier verfolgt , ist schwär;^ mit 
weissem Kopf. Aehnliches dichtet der Bhetor auch an 
andern Stellen. In dem Bilde der Eberjagd (I, 28) befand 
sich ein Pferd, weiss mit schwarzem Kopf, ein andres (11,5) 
war oben schwarz , an Beinen und Brust weiss, und eine 
Centaurin (U, 3) hatte den menschlichen Theil weiss, den 
thierischen schwarz. Diese wunderbare Centaurin werden 
wir später noch genauer betrachten, ich muss es aber schon 
hier aussprechen, dass alle diese Angaben nur dem albernen 
Bhetor angehören, der nach Besondren suchte. Es ist im- 
mer ein seltnes Naturspiel, das solche Zeichnungen hervor* 
bringt, wie die angegebenen, und eben solche auffallende 



p. 237 flf., wozu die von Visconti Opere varie 11, p. 253 n. 
312 erwähnte Gemme und dann das im Bullet. Nap. lY, 92 
beschriebene pomp^anische Bild hinzu kommt. Was übri- 
gens die Aehnlichkeiten betrifft, die zwischen diesem und 
dem philostratiflchen Bild an der letztern Stelle gefunden 
werden, so glaube ich vor denkenden Erklörern nicht nötliig 
zu haben, näher darauf einzugöhn. 
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Seltenheiten muss der bildende Künstler, vermeiden, weil er 
uns die Frage, nicht beantwortet, wozu es denn eines so gar 
besondern Thieres bedurfte und weil eine solche Effekt- 
hascherei in einer untergeordneten Partie der Darstellung 
demjenigen, worauf das Interesse ruht, nichts weniger ais 
förderlich -ist. 



Ein BUd^des jungem Philostratus (n. 15) sitellt die ka- 
lydonische Eberjagd dar, an einige erhaltene Darstellungen 
hinsichtlich der Figuren erinnernd ^) , worauf aber kein Ge- 
wicht gelegt werden kann , weil die Figuren des. Bildes — 
Atalante, Meleager, Eeleus, und Käneus — auch im Mythus 
hervorgehoben sind, also ebensogut aus diesem enäehnt 
sein können. Dagegen steckt in der Beschreibung der 
Atalante vielleicht die Reminiscenz eines wirklich gesehenen 
Kunstwerks, da sie in der Tracht, die ihr Philostratus giebt, 
in den erhaltenen Kunstdarstellungen zu erscheinen pflegt. 
Desto auffallender aber ist der Meleager. Der Rhetor- be- 
schreibt zuerst in der ausfuhrhchsten Weise alle Körpertheile 
desselben, so dass man glaubt, er sei nackt vorgestellt, aber 
dann erfahren wir, das er Chiton und Chlamys trug. Er 
weicht dcCrin, wenn i«h nicht irre, von allen Darstellungen 
des Meleager als Siegers über den Eber ab; schon in dem 
ältesten Yasenstil ist Meleager nackt dargestellt , so wie es 
aliein schicklich ist. Denn wenn überhaupt die Nacktheit 
für jugendliche Heroen die gewöhnliche Erscheinungsform 



1) Man vgl. namentlich das schöne jetzt in's Berliner Museum 
übergegangene Terrakottarelief bei Jahn Ber. . d. sächs. 
Gesellsch. d. Wiss. 1848 p. 123 ff., zu dessen Erklärung 
ich nur hinzufüge, dass das Schwert in der Hand der 
Atalante und die Doppelaxt in der Hand« des Meleager sich 
einfach, wie mir scheint, durch die räumlichen Verhältnisse 
der Komposition erklären ; der Bogen als eine in die Ferne 
wirkende Waffe, selbst die Lanze passt nicht so gut wie die 
Poppelazt für den gegebenen Raum. 
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ist^), 80 ist 8|e besonders da nothw^idig, wo lebhafter Kampf 
die Glieder spannt. Nur durch die Anschauung des unver- 
hüllten Körpers wird uns die Kraft des, jugendlichen Helden 
deutlich, die sich hier erprobt, und wir begrdfen, dass ihm 
der Sieg zu&llt. Es könnten^ wie ich nicht leugne, von 
einzelnen Vasenbildern Analogien für den Meleager des Phi- 
lostratus entnommen werden , aber der grossen Menge der 
Kunstdenkmftler, der Sitte der Kunst gegenüber bleibt er eine 
durchaus aaffallen49 Erscheinung '). < 



Auch das Bild des Amphiaraus (Sen. I, 27) kann hier 
besprochen werden, wenn es auch noch mehrere andre Selt- 
samkeiten enthält. Der Rhetor sagt: 

Das . Zweigespann (denn * mit vier Pferden zu fahren, 
war noch nicht Sitte in der heroischen Zeit, den kühnen 
Hektor etwa ausgenommen) trägt den Amphiaraus, der mit- 
Binden und Lorbeer unter die Erde flieht. Er ist bewaffnet 
mit Ausnahme des Helms, denn sein Haupt weiht er dem 
Apollo, heilig und seherisch blickend. 'Auch Oropus ist da, 
ein Jüngling unter bläulichen Weibern — das sind Meere t- 
und die Denkhöhle des Amphiaraus, eine heilige und gött- 
liche Schlucht. Dort ist auch die Wahrheit mit weissem 
Gewände und das Tlior der Träume. Und Oueiros ist dort 



1) Vgl. den Excurs V. - 

2) Von Ankäos sagt der Rhetor: dd-goov Ixqiav t6 alfia xal 
is moki) dv€^^ü)ytbs tov /htjqov. Da ist wieder das Gefal- 
len^an dem Widerwärtigen, das so ganz der gridchischen 
Knust fremd ist. Von dem getroffenen Eurypylos heisst es 
(Jan. 10) : xqovvtfiov iiex^tiiai ro alfut , von 4em getroffenen 
Achelous (Jan. 4) : - aXfiaroq ij^ri fiaXlov ^ vd/naTog d(flr\at 
itqovvovs dnayoQtvmv. Aehnlich sagt der ältere Philostratus 

j(I, 29) ton dem durch Perseus getödteten Seeungeheuer: 
IfinXrififAVQovv nriyats atfiaroSf v(f>* ufv i^vd-Qu 17 d-dlaaaa^ 
obwohl Perseas gar kein Schwert, sondern nur das Medusen- 
haopt hat Solche Darstellungen erinnern an die Art der 
Mordgeschichten auf Jahrmärkten. 

10 
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in l&seiger Gestall und bat ein weites Gewand .über einem 
schwarzen und ein Hom in den Händen. 

Dem gerüstet hinunterfahrenden Amphiaraus ist aller- 
dings ein ep&tefil römisches Retief zu vergleichen; die Sitte 
der griechischen Euiost lernt man aus einem Relief von Oro- 
puB u^ aus -einem Monochrom von Herkulanum: beide 
stellen den . Amphiaraus nackt dar^). 

Der ILekn fehlt ihm, dagegen trägt er Binden und Lor- ' 
beerkranz; es sieht aus, als habe er sic)i festlieh kostümirt 
für die Hinunterfahrt in die Erdschlucht. Binden und Lor- 
beerkranz ? die ja dasselbe bedeuten ? Auf den Monumenten 
finden wir eins oder das andre, nicht beide zusammao dar- 
gestellt^)^ Philostraius hringt sie beide an, wie er oben dem 
Eros Bogen und Fackel gab, die beide ihm zukommen, aber 
nicht zu gl,eicher Zeit. 

Heilig und seherisch blickend fährt Amphiaraus unter 
die Erde. Wie unnatürlich! Denn welcher Mensch bebte nicht, 
wenn die Erde sich vorihm^aufbhut!. Was menschlich wahr 
ist, das zeigt jenes griechische ReUef :, Wie von ^inem plötz- 
lichen Anblick getroffen, der allen Muth bricht, sinkt dem 
8eher_ der Kopf auf die ßrust herab, wie ziurückbebend er- 
scheint der ganze Körper, die Knie wanken, sie sind einge- 
knickt, so dass kraftlos der Mann herabsinken ^würde, wenn 
nicht die Hand den Band des Ws^gen^ pmfasst h^elte^}. Da« 
Auge des Sehers erbhckt die gähnende Erdtiefe, sein Geist 
aber w^iss, dass es kein Entrinnen giebt. Darum bricht die 
Gestalt so kraftlos zusammen, um so rührender, als si^ in 
lieblicher Jugend. und Schönheit erscheint. 

Von Stellung und Geberden des Amphiaraus sugt der 
Rhetor kein Wort^ auch die Figur der Wahrheit wird nicht 
näher beschrieben. Diese Yerschwiegenbeit beobachtet Phi- 



1) Die Abbildungen s. b. Overbeck GalL Taf. VI n. 6. 7. 9. 

2) Kur die Sieger in den Wettfiipielen «ind mit Kranz und Tä- 
nie zugleich geschmückt, wie jaoian .einzeln auf Vasen darge- 
gestellt sieht. Das hat bekanntlich seinen guten Qr^ind. 

3) Vgl. die Beschreibung Welcker's A. D, II, p. 176 ff. 
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lostratas in yielen Bildern; sie ist sehr begteiflioh, wenn meine 
Annahme, dass er nichts Wirkliches sah, richtig ist. 

' Ampfaiaiiaus Ü^hrt auf einem Zweigespann, denn, sagt der 
Khetor, in der heroischen Zeit war das Yiei^gespann noch 
nicht ttblieh. Hier bringt die Belesenheit den Philostratus su 
Fall, denn die Kunst weicht hier ab von der Poesie, sie 
lässt dieHetoai auf Viergespannen fahren*). Sie kehrt sich 
nicht an historische Treue, sondern begeht unbedenklich eipen 
Anaefaronismns , weil sie die herrliche stattliche Erscheinung 
eines Helden besser durch das Viergespann ausdrücken kann. 
Es ist das eine so allgemeine Sitte, dass ich mich durch diijs 
erwähnte römische^ Relief, woAmphiaraus auf einem Zweige- 
spann fährt, ' um so weniger irre machen lassen kann, ab 
der besondere CSiarakter dieses Reliefs die Abweichung er- 
klärt» Sie ist nämlich, \yie ein Blick auf die Abbildung 
lehrt, ^urch Raumnotii veranlasst, worin ja so viele Beson- 
derheiten der römischen Sarkophagreliefs ftre Erklärung 
finden. 

Der Wagenleiiker wird nicht erwähnt^) , den wir Auf 
den Monumenten, allerdings wieder mit Ausnahme eben je- 
nes römischen Reliefs finden. Wer aber mit dieser Gattung 
von Kunstwerken rertraut ist, der wird auch nicht in die- 
sem Punkt das Relief als Stütze des philostratischen Bildes 
anführen wollen. Auf einem andern Sarkophagrelief ist der 
Wagenlenkör mitsammt dem Wagen des Oenomaus wegge- 
lassen ; der Raum ist voll, dachte der Steinmetz und so mag 
er wegbleiben^). Philostratus aber Hess den Baton ohne 
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1) Oetiomaus fährt auf dem Kypseloskasten nach epischem Ge- 
brauch mit zwei Pferden-, ich glaube nicht, dass Jemand 
dies als Stütze des philostratischen Gemäldes geltend machen 
möchte. 

2) So wenig wie Myrtilos auf dem Bild, des gestürzten Oeno- 
maus (S^n. T, 17) als anwesend erwähnt wird. 

3) Ich meine den Sarkophag ans Sfons Archaeol. Ztg. 1855 
Taf. 80, worüber ich Hrn. Roulez noch ein paar Worte ent- 

' gegnen möchte, der mit mir zugleich das Iffonument bespro- 
chen hat und sich in der Arch. 2^tg i85? p! 27 ff', wegen 

10 ♦ 
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Zweifel deswegen weg, weil, die SchrifUteller , aus denen er 
schöpfte, wenn sie von dem Ende des Amphiaraus sprechen, 
begreiäicherweise nur den Seher allein erwähnen; ihre Hö- 
' rer wussten ja, dass jeder Heros seinen Wagenlenker hat 
und ergänzten ihn daher stillschweigend, oder wenn sie es 
nicht thaten, so konnte das dem Dichter ganz gleichgültig 
sein. Der Maler dagegen kann natttrlich nicht den Baton 
ergänzen lassen. , 

Die Meerweiber fögte der ^etor gewiss nur desswegen 
hinzu, weil Oropus in der Nähe des. Meeres lag. Die Lokal- 
gottheit Oropus allein genügte ihm nicht, er fügt noch einige 
Figuren hinzu, die. nur ein geographisches Interesse beMedi; 
g^n können. Ebenso, nur noch schlimmer macht er's auf 
dem Bilde des Palämon, das wir im Folgenden*l>etrachten 
werden. Uebrigens verstehe ich nicht, wie die „bläulichen 
Weiber^^ {Yhxvnä Yvvain) zu denken sind. Das Meer ist 
allerdings bläulich, wenn aber der Rhetor das Epitheton des 
Meeres auf die Meerweiber überträgt, so kann man nicht 
anders glauben, als dass ihre Hautfarbe der des Meeres glich. 



einiger ihm von mir nachgewiesener Irrtbümer theils zu ent- 
schuldigen, theils zu vertheidigen sucht. Die Entschuldigua- 
gen wftren um. so besser ointerblieben , als die Gründe , die 
ihn zu der unrichtigen Erklärung veranlassten, Gegengründe 
hätten sein sollen \ wenn er aber am.Schluss derselben bemerkt, 
„es bleibt mir nur übrig, was Hr. Friederichs zu thun ver- 
säumt hat, die Abwesenheit des Wagenlenkers des Oenonuios 
als einen sehr beachten swerthen Umstand auf unserem Bas- 
relief hervorzuheben'' — ist auch das Fehlen des Wagens 
„ein sehr beachtenswerther Umstand"? — so mu>s ich ihm 
bemerken, dass ich das gar nicht hervorgehoben haben 
möchte und da3s ich bedaure, dass Hr. Roulez das hervor- 
gehoben ha^ weil er dadurch beweist, dass er mit dem Cha- 
rakter der Sarkophagdarstellungen wenig vertraut ist ^ Für 
ihn scheint auch die erste Regel der Kunsterklärung , erst 
den Charakter eines Monuments zu begreifen, ehe man zu 
deuten anfängt, nicht zu existiren. Doch seine Entgegnung 
würde noch zu anderen Bemerkungen Veranlassung geben, 
die ich hier unterdrücken muss. 
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Um die Wahrheit der ertheilten Orakel zu bezeichnen, 
ist die personificirte Wahrheit anwesend ; da es Traumorakel 
sind, so bringt der Rhetor den personificirten Oneiros hinzu 
und dabei fällt ihm dann die homerische Stelle von den 
zwei Traumarten und 'fraumthoren ein. Gleich bringt er 
sie" an und — obgleich die Wahrheit ja schon da ist ; — um 
zu bezeichnen, dass die in der Amphiarausgrotte gesandten 
Träume wahre Träume sind, die nach dem Homer aus 
Thüren von Hörn hervorkommen, giebt er seinem Oneiros — 
ein Hörn in die Hände, „als demjenigen , der die Träume 
durch die wahre Thür herauflführt." Der alte Heyne ver- 
wunderte sich sehr darüber, Welcker äussert sich gar nicht. 

DfesBild, das übrigens noch lange nicht das absurdeste 
ist, kann -das Verfahren des Rhetors besonders deutlich 
machen. Seine Lektüre und sein Gaicul, wenn man so sa- 
gen darf, liegen überall klar vor Augen. 
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Zahlreich sind die Fehler der Philostrate gegen die Alle-^ 
gorie. Ein ganzes Nest davon ist das Bild der Palö^stra 
(Sen. n, 32): 

Das Land ist Arkadien und zwar die schönste Land- 
schafit Arkadiens, die wir Olympia nennen, so beginnt der 
Rhetor, denn er weifis immer, waB nach unsem Anschauun- 
gen und Kenntnissen von alter Kunst merkwürdig genug ist, 
das Lokal der Handlung ohne Bedenken zu beiiennen, auch 
da, wo es nicht im Mythus gegeben ist. Auf diesem Raum 
befindet sich die männliche Jungfrau Palästra, umspielt von 
Kindern — man weiss nicht , ob Mädchen ' oder Enabefi —^ 
den personificirten Ringergriffen i). Die Gestalt der Palflstra 
ist schwankend zwischen Jungfrau und Ephebe; das Haar 
48t zu kurz, um es aufeuflechten, und die Brüste haben we- 
nig Schwellung wie an einem zarten Knaben; ihre Haut ist 
von der Sonne gebräunt. Sie sitzt züchtig da mit einem 
Oelzweig in dem nackten. Busen. 

Betrachten wir zunächst die Figur der Palästra. Es ist 
ein Mädchen in blühenden Jahren, nur fehlt der Busen, der 
zu diesen Jahren gehört. ""„Sie lobt nichts Weibliches", sagt 
der Rhetor zur Motivirung des fehlenden Busens. über 
solche Albernheit! Als ob das Mädchen dadurch an dem 
Charakter der Männlichkeit verlöre , wenn sie die Fülle des 



1) Jacobs versteht wie 0. Müller Archeol. §. 406, 2 unter den 
naXalafima die varia genera certaminum, was schon die Be- 
deutung des Worts unmöglich macht. Dieser Irrthum ver- 
anlasste Ersteren weiter, die Worte x^dtiarov fxhv yaq Si] ro 
^vvripLfiivov ry ndXi^ gan» falsch zu deuten auf das Pankra- 
*tion. Vielmehr ist der Sinn: xq/xtiotov fihv yaQ 6ri to ^wr^fi- 
fiivov {ndkttiöfjLa^ das Verschlungensein) tji ndlrji. Welcker 
(A. D. I, 488) fassji die nnXaCalcuTa vollkommen richtig als 
„Stellungen des Ringspiels.' 
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BlMens hat) M^eiehe ibr AUer erford^t. Worin liegt hier det 
Fehler? Dass der Rhetor um des Allegorischen willen die 
Gestalt zu einer Ungestalt amc&t. In' dem Olauben, ein 
Bohwellender Busen schade dem Eindruck der Kraft und 
Iftttstigkeft, den die Palftstra machen soll, bindet er uns ein 
erwachsenes Mädchen ohne Busen auf. .Die allegorisehe 
Figur ist wie jede andre Figut durch die von der Natur ge«- 
gebenen Formen gebunden ; nur der Charakter derselben ist 
abhängig Ton dem darzustellenden Begriff. Ein Künstler 
hätte der'Palästra gewiss einen vollen kräftigen Busen gege> 
ben, wie einer Amazone oder Roma., er hätte ihr auch wol 
das längere weibliche Haar gelassen, nur dass er es nioht 
herabhängend, sondern aufgebunden gemalt haben würde. 
Wie merkwürdig sind sodann die Attribute der philostratischen 
Palästra! Ein Künstler, glaub' ich, hätte ihr dieselben At- 
tribute gegeben, die der Palästrit hat,^Oelflasche und Strie- 
gel. So wenigstens verfährt die Kunst alter und neuer Zeit 
bei dergleichen Personifikationen. Die allegorischen Figuren 
der Künste haben die Attribute des Künstlers, wofür schon 
das Alterthum ein Beispiel gibt, wenn das pompejanische 
Bild, auf welchem eine weibliche Figur mit den Gerätheü 
des Enkausten, ^ie es scheint, dargestellt, von Welcker') 
richtig auf die personificirte Enkaustik gedeutet ist. Und 
noch näher kommt die Statue des personiflcirten Agon in 
Olympia*), welcher Springgewichte in den Händen trug,« also 
ein_Geräth des Wettkämpfers. Wäre die Palästra in dieser 
Weise dargestellt, dann wäre der Sinn der Figur deutlich 
gewesen: die Frau mit dem Oelzweig aber — der, wie der 
Rhetor erklärt, auf den Gebrauch des Oels beim Ringen sich 
bezieht — kann Niemand Palästra nennen , nur derjenige, 
der sie erfand. 

Noch auffallender ist die Darstellung der Ringergriffe 
als personificirter' Wesen. Können denn überhaupt die Rin- 
gergriffe personificirt werden ? Nur dasjenige kann /personi- 



1) Kl. Sehr. Ul p. 426. 

2) Paosan. V» 26, 3. 



\ 
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. ficirt werden , dem ein fester Begriff bu Gnmde liegt , nicht 
das, was zufMlig ist und wechselnd. Dnd gesetet ein Kttnstp 
1er machte den Versuch, so wttrde er ganz anders verfahren 

• 

als Philostratus , dessen Kinder Niemand fflr allegorische 
Wesen halten kann. Wären sie dargestellt jeder einen be- 
stimmten Griff machend, der oft vorkam oder gelehrt wurde, 
so käme eine, wenn auch absurde, doch verständliche Dar- 
stellung heraus; jetzt aber, da sie um die Palästra hemm- 
hüpfen , verdunkelt die Handlung des Hapfens ganz und gar 
ihr Wesen, d. h. den Ri^gergriff, dessen Darstellung sie sind. 
Wie soll man sie daher für etwas Andrea halten , als fUr 
ganz gewöhn^che Kinder? Was aber sollen dann diese 
Kinder auf dem Bilde ? 



Ein andres Bild de» altem Philostratus (I, 2) stellte 
den Komosk dar, die Festlust, die niach dem Geläge noch 
herumschwärmt und Ständchen singt, und zwar sowohl per- 
sonificirt , als in ihrer realen Erscheinung. Man sah den 
Komos als Knaben gebildet, dem Jünglingsalter nahe, wie er 
dastand mit einem Jagdspeer in der einen, mit einer Fß^ckel 
in der andern kand, eingeschlafen, den Kopf auf die Bmst 
neigend. Auf demselben Bild erblickte man den realen Ko- 
mos , einen Schwärm^ von Männern und Weibern in lärmen- 
dem Aufzug. Betrachten wir zunächst den perspnificirten 
Komos. 

Er schläft — gleich dieser Umstand ist auffallend. Man 
höre folgende treffende Bemerkung Lessing's ^): „Die Kunst 
kann, bei Fersonificirung eine« abstracten Begriffes, nur 
bloss das Allgemeine und Wesentliche desselben ausdrücken, 
auf alle Zufälligkeiten, welche Ausnahmen von diesem All- 
gemeinen sein würden, muss sie Verzicht thun; denn der- 
gleichen Zufälligkeiten des Dinges würden das Ding selbst - 
unkenntlich machen, und ihr ist an der JKenntlichkeit zuerst 



1) Wie die Alten den Tod gebildet, im fünften Band p. 315 
der ges. W. Vgl. den Laokoon Cap..VXII< 



gelegen. ]>er Dichte hingegen , der seinen personiflcirten, 
abstracten Begriff in die ClasBe handelnder Wesen erhebt, 
kann ihn. gewissermassen wider diesen Begriff selbst handeln 
lassen und ihn in allen den Modifikationen einführen y die 
ihm ii^gend ein einzelneren gibt, ohne dass wir im gering- 
sten die eigenüicbe "Natur desselben darüber aus den Augen 
verlieren^^ Dieser Satz ist^ wie mir sdieint, so einleuchtend 
dureh 8i<A selbst, dass er der Beispiele nicht bedarf. Wenn 
ein KflnsÜer den Komos, die schwärmende Weiniust, perso- 
nificirt darstellen will, so kann er ihm nur die Züge geben, 
die der Sache selbst wesentlich eigenthümlich sind. Kann 
er ihn schlafen laissen? Freilich kann es in der Wirklich- 
keit vorkommen , dass Ein^r in dem lustigen Schwärm müde 
wird, und ein Maler, der in dem real dargestellten Komos 
so malte, w&re nic^ht zu tadeln, aber für den Begriff des 
Komos, welchen die Pen^nifiksTtipn darstellen will, ist das 
Sdikfen nicht nur zufällig, sondern entgegengesetzt. Der 
Komos soll als sehwärmender,' nicht als schlafender Jung- 
ling dargestellt sein, sonst kennt ihn Niemiand. Die Figur 
des Philostratus trug femer einen Jagdspeef. Der Shetor 
dichtete so, weil er gelesien hatte, dass blutiger Hader oft 
bei solchen Schwärmereien ausbrach. Das kam in Wirk- 
lichkeit vor, ist aber für die Darstellung des Begriffs zufäHig, 
ja entgegengesetzt. In einem Jüngling mit Jagdspeer kann 
l^iemand einen Komos erkennen ^). 

In der .erhaltenen Kunst ist der Komos eine sehr seltene 
Erscheinung. Auf Vasen findet man zwar häufig einen Silen 
mit der Beisehrift xmfAog^ aber dieser Silen ist gar nijcht als 
eine allegorische Figur aufzufassen. Er ist es so wenig, wie 
die^ihn begleitenden Satji'n und Bacchantinnen, denen ähn- 



1) Grade an dies Bild knüpten eich mehrere sehr merkwürdige 
Vermuthangen ^ natürlich auf der VorauBBetzung beruhend, 
dasK den Bildern Wirklichkeit zu Grande liege. Ich bemerke 
nur, dass Weleker meint, unter ngoßoUov sei ein beBondres 
Kleidungsstück za rerstehn, obwohl das Wort bei demselben 
und auch bei andern Schriftetellem Jagdspeer bedeutet (vgl. 
die Note von Jacobs). 
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liehe Namen beigesehrieben sind. Wenn wir Namen begeg- 
nen, Wie Wein, Süsswein, Tanz,'MuthwiIIe, und fc^er bei 
Weibern solchen wie Friede, MeeresstiUe, Frohmnn, Gesang, 
Reife, so ist durchaus nicht aus diesen Namen zu schliessen, 
dasB die Personen, die sie tragen, aUegorische sSien, Sie x 
sind gar nicht als solche gekennseichnet rom Künstler, der 
Komos z. B. ist ein Satyr unter mehreren ohne auszeich- 
nende Charaeteristik , ohne allego]:ische IndividualiMU;. . Viel- 
mehr beabsichtigten die alten Maler mit diesen Ueberschriften 
gleichsam den ganzen Vorgang zu beleben, indem sie uns 
mit Worten die Mächte nennen, die in solchem Kreise herr- 
seben. Wir sollen lebendig empfinden, dass fVohsinn und 
Muthwifle das Lebenselement dieser Figuren sind, aber «is 
Personifikiitionsversuehe abstracter Begriffe dtirfen diese Dar»* 
Stallungen nicht genommen werden, daau fehlt es an allier 
und jeder Andeutung ^). S^ne acht allegorische Darstd- 
lung des Komos findet sieh allerdings auf einer Vase'.), die 
sitki weil allegorisch , von • d^n Kt^fiio^ genannten alten Sa- 
tyrn sehr merklich unterscheidet. Die Vase ist sehr hübsch 
und auch noch nicht ganz im Einzelnen riditig gedeutet. 
Die Darstellung ist diese: In der Mitte sitzt Dienysoa in 
der älteren Erscheinungsform als bärtiger Mann, einen Be- 
cher in der Hand haltend, deri er dem vor ihm stehenden 
als Satyrknabe gebildeten Komos hinhält, der sich ansehickt) 
dai*au8 zu trinken. Hinter diesem steht' Ariadne aus einem 
Krug den Becher des Dionysos füllend; ihr entsprfoht auf 
der andern Seite die Tragödie, welche einen Hiyrsusstab 
trägt, ein passendes -Attribut für sie, da die Tragödie her«-- 
vorgegangen ist aus bacchischen Festen. Auf der andern 
Hand hält sie ein Häschen ; wenn man den Blick der Figur;* 



1) Etwas andere, nämlich als ein Nichtkönnen der Vasenxna- 
1er, BD dass der beig^schriebene Name die „Ergänzung der 
küttstlerischen Darstellung sei,*'^ fasst dies 0. JahufEinleitnng 
p. 204.-205', mir scheint es ein. Kicht wollen zu äein. 

2) Gerhard Aoseri. 56. MtiHer • Wieseler II, 46, 582. Das Bild 
in der Archäol. Ztg. X la£ 37 kaan auch woi als eine Alle- 
gorie betrachtet werden. n 
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der auf Komos gericblei .i»t und die Art, wie sie das- Häs- 
cb^i hält, betrachtet, m kann man, wie mir seheint, nicht 
zweifela, dass sie das Thier dem Komos. als Geschenk 
bietet, wie ja grade dieses Thier häufig auf Vasen als freund- 
liches Geschenk verehrt wird. Dass dagegen dei^ Hase Attri- 
but der Tragödie sei und nach seiner symbolischen Natur 
»UT Tragödie in Beziehung stehe, für diese Annahme der 
Erklärer vermisse ich die Regr&ndung. Betrachten wir nun 
den Komos. Er ist klein, kinderhaft, ähnlich wie der My-^ 
äins auf der Apotheose Homei^s, um d^s Spielende, Fröh- 
hobe, das in der Natur des Komos liegt, anzudeuten« Er 
ist ferner ein Satyrkind, denn Muthwille, Ausgelassenheit gen 
borte au dem Wesen des Komos, und seine Handlung ist, 
dass er trinkt aus dem Becher des Dionysos; natüriich, der, 
Weingott ist es, dessen Gabe den Komos nährt. So hatte 
Pansias die Methe ehoracterisirt, die er trinken liess ans. 
einer Schaale^). Kurz wir befinden uns in einer kktr cha- 
racterisirten allegorischen Darstellung, ohne alles Frostige 
freflich. Es ist eine herrliche Eigenschaft der griechischen 
Kunst, dass sie überall, wo eine allegorische GestaM mit 
andern, zu einer Handlung zusammentritt, das kalt Dureh- 
si^ktige, gleichsam Gläserne eines personificirten Begriffs 
aufzaheben^ weiss, so dass man bei aller Klarheit der Alle- 
gone doch mit persönlichen Wesen zu tbun zu haben 
glaubt; 80 ist hier der Komos als Allegorie völlig klar, 
aber das Bild hat Debenbei so viel rein persönliches Leben, 
dass es auch abgesehn von dem meht intellektuellen Interesse 
an der Verkörperung eines Begriffs, alfir DfU'stellung einer 
Handlung überliaupt das grösste Vergnügen gewährt. 

Und wie sollen wir nun mit dem personifidrten Komos 
den realen Komos, den Schwärm der Männer und Weiber 



1) Die Methe des Paosias war eine Personifikation, ^die MeUie 
in Olympia dagegen (Paus. 6. 24, 8>, welche dem Silen den 
Becher reichte^ ist der Dämon der Trunkenheit. £b ist eine 
verschiedene Auffassung wie auch z. B. an Hypnos. Hypnos 
selbst schlafend ist der personifldrte Seklaf, über Andre sein 
Honi ausgiessend der Däiaon des Sehlsfes. 
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verbinden? Alles w&re klar, wenn Komos sich eb^iso zn 
den Komazonten verhielte, wie HyneD&us zum Brautzüge, 
wie Eros zu Liebenden. Als ein Anführer des Schwarmes, 
als iiufregender, begeisternder Dämon sollte 'er die Fackel 
schwingen, — so dass er eben aufhören würde, die blosse 
Personifikation eipes Begriffs zu sein — dann wäre das Bild 
nicht zu .tadeln. Jetzt aber zerfällt es eigentlich in zwei 
Bilder, denn der personiflcirte Komos sondert sich ab als 
ein Bild fttr sich. Derselbe Begriff ist doppelt dai^- 
stelit, allegorisch und real, so dass man das Bild gar nicht 
in der Einheit eines Gedankens zusammenfassen kann. Dort 
wird mehr das Interesse des Verstandes in Anspruch ge- 
nommen , der die Congruenz sucht zwischen Begriff und Er- 
scheinung, hier ist e9 ein rein künstlerisches Interesse^ an 
der Darstellung lebendiger körperlicher und geistige Erre- 
gung. Es konnte nur das Eine oder das Andre dai^- 
stellt werden. v 



In dem. schon oben erwähnten „Dodona^^ beti^lten Bilde 
befand sich eine eherne Echo, die Hand auf den Mund le- 
gend, „da ein eheirnes Becken dem Zeus in Dodoua geweiht 
war, fast den ganzen Tag töüand und nur da^n still , wenn 
Jemand es anfasste." Hier sieht man wieder deutlich, 
wie der Rhetor verfuhr. Das ununterbrochne Tönen {Jit^v) 
in dem heiligen Raum, „der voll von Klängen gemalt war^^ 
personiiicirt er zu einer Echo, unter welcher also nicht der 
WiderWl zu verstehn^), und weil das tönende Becken von 
Erz war, darum ist auch die E<^o von l^rz. Und wie ist 
der kuriose Oestus zu erklaren? Das eherne Becker ist nur 
durch Anfasseji zur Ruhe zu bringen und eben dies soll 
an der personiflcirten Echo anschaulich gemacht werden. 
Sie legt den Finger an den Mund, um sich dadurch als ein 
Wesen zu characterisiren , das nicht von selbst ruhig ist*}- 



1) Wie auch Welcker bemerkt. 

2) So scheint auch Welcker zu verstehn: patet, Echo aeream 
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Also: ein allegorisches Wesen bebt sich selbst durch seine 
eigene Handlung auf. Den Harpokrates, der denselben Qh- 
stus macht, deutete das Alterthum als einen Genius des 
Schweigens eben wegen dieses QeBtus, bei Philostratus soll 
dieselbe Oeberde das grade Gegentheil bezeichnen, sie soll 
die Geschwätzigkeit selber characterisireu. Wenn doch we- 
nigste n's nicht sie selbst, sondern ein Andrer ihr den Müqd 
zuhielte, da ja auch das elierne Becken nicht durch ;9ich 
selbst still wird! 

Wendai wir uns von diesem Produkt eines gedanken- 
losen Menschen zu einem reizenden Werk griechischer Kunst. 
Ich meine die einzige uns erhaltene Darstellung der Echo, 
nipbt jener philostratfbchen', sondern der neckiscH^i !Nymphe 
des Widerhalls. Sie befindet sich auf einer Lampe des Ber- 
liner Museums und da weder die hübsche Pointe des Bildes 
noch die sinnig glückliche Characteiistik der Echo ihren 
^Ausleger gefunden haben ^), so darf iieh's >Yolganz erklären. 
Ich verstehe so: In der Mitte des Reliefs auf einem Stein 
sitzt Pan, in der linken Hand die SjriQx lialtend und zwar 
so, dass man sieht, er hat sie eben vom Mund c|.bgesetzt. 
In der Rechten hält er erhpben seinen Krummstock, wie 
s&um Schlage, bereit. A^as ist es, denn, das ihn störte? Hin-, 
ter seinem Rüekßu muss Etwas vorgegangen sein, denn er 
dreht seinen Kopf herum. Auch die Ziege neben ihm ist 



08 dlgito claudere ad iudicandum souum miraculi ' instar 
continuum, nisi vi reprimatür, et usque resonantem. 
1) Wieseler: die Nymphe Echo, Göttingen 1854 p. 28 hat das 
.Bild sehr arg missverstanden. Derselbe will noch andre I>ar- 

' stellangen der Echo ' gefunden haben. Ich ^ann mir nicht 
denken, dass er diese Erklärungen noch jetzt festhält. Denn 
was besonders dasjenige betrifft, was er von der zweiten 
pompeganischeh „Echo" sagt, die sich 'auf eine Urne stützt, 
so wird der gelehrte Archäolog gewiss zugeben, dass man 
nach einem solchen Verfahren Alles aus Allem machen kanii. 
Die methodi^he Kuna^klärung h^rt daboi auf. ,—'' Abgebil- 
det ist das Lampenrelief in der Archäöl. Ztg. X, Taf. 39 und ^ 

. bei Wieseler Vign. n. 1. 
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nien, wie^ er will, z. B.durcb Gewalt, wie in der Entführung 
der Kora, so kann das fOr Eros keinen Unterschied machen, 
denn er hat einfadi seinen Begriff, zu erfüllen. Der Rhetor 
* aber nahm den Eros als Verkörperung der Stimmung Hippo- 
damia's , die um den Preis des Vaters ihrer Liebe folgt. Er 
soll also zugleich die, liebe und das mit der liebe Kämpfende, 
mit einem Wort, er soU sich selbst und seinen Wiedetpart 
zugleich ausdrücken. 

An dem Halse der berühmten Archemorosvase ist der 
Wettkampf des Oenomaus und Pelops dargestellt: über dein 
Wagen des liebenden Paares schwebt ein glückverbeissen- 
der Eros. 

Auf dem andern Bild (l^r. 7) sah man die Hedea dem 
Jason gegenüberstehend, bemüht die liebe zu ihm niederzu- 
kämpfen. Eros steht dabei mit übergeschlagenen Beinen auf 
den Bogen sich stützend und die Fackel gegen die Erde 
richtend, „da die Werke des Eros noch in der Zögerung 
begriffen ;3ind" , d. h. da die Liebe der Medea noch zögert, 
noch nicht ganz die entgegenstehenden Empfindungen über- 
wunden hat. Der Rhetor fasst also auch iiier den Eros als 
Verkörperung der ganzen Stimmung der Medea, da er doch 
mit dem der Liebe Entgegenst^enden^ als Scham u. s. ,w. 
trichts zu thun hat, sondern nur seinen Begriff erfüllen ^kann. 
Ein Künstler liätte wol den Eros ähnli6h aufgefasst, wie er in 
der Begegnung vx)n I^iana und Endymion erscheint. Da 
führt Eros die etwas zaudernde Göttin an der Hand, er zieht T 
sie vorwärts zu dem Schläfer hin, und so hätte er die Medea 
an den Jason heranziehen müssen. Dann wäre Klarheit 
dagewesen, dann konnte auch das jungfräuliche Widerstreben 
schöner ausgedrückt werden. 



■ ■< 



Etwas anders ist der Fehler des „die Eroten" über- 
schriebenen Bildes beim altern Philostratus (I, 6), das 
aber^ doch auch in . diesem Abschnitt zu besprechen ist, 
denn sein Fehler liegt darin, dass Eros auf einem und dem' 
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«elben Bilde bald aliegoriscb, bald-tiiclit allegott&ch' datge^ 
stelU war. 

£»yten, so heisst es, lesen Aepfel in einem Garlien. 8ii9 
haben Bogen und Köcher abgelegt und ihr^ Gewänder lie* 
gen im Grase. Die Fraolite sammeln sie in Körbe,' ofbne 
sieh der Leitern zu bedienen, denn sie fliegen an die Bämne 
hinan. Einige aber tanzen, andre laufen durcheinander^ diesb 
schlafen^ jene essen Aepfel. Vier aber, die schönsten, tratet! 
aus den tAnrigen heraus; ein Paar von ihnen wirft sidi ge- 
genseitig Aepfel zu, die beiden andern zielen mit dem Bogen 
auf einander. Aber keine Drohung ist in ihrem« Gesicht, son*i 
dem sie bieten sogar b^ide ihre Brust an,' dass ^rt die Weiie 
haften mögen. Ein drittes Paar, von vielen Zuschauem umi- 
geben, ist im Ringkampf begriffen. Der eine presst mit Ar- 
men und Beinen seinen Gegner zusammen. Dieser erklärt 
sich nicht far besiegt, er bleibt grade aufireeht stekn, aber 
einen Finger des Gegners biegt er weg, so dass i die ttbngen^ 
nicht mdir haften. Jener aber beisst ihn daiar in's Ohr^ wo-< 
rttber die umstehend^u Eroten züjmen und ihn • mit Aepfelni 
steinigen. Endlieh war noch eine Haseniagd derErotön dar^ 
gestellt; der eine, heisst es, klatscht in die H&nde, der «n^ 
dre schreit, der dritte schwingt die Chlamjs. Diese fltegetii 
über das Thier hin mit Geschrei, die andern folgen zu.Fass»i 
Mehrere — es ist wieder eine ung^euve Menge von Figiu 
ren da«— wollten daaüiier greifen, aber es entwischtefihnen^ 
und sie purzelten hin und liegen nun da in verschiedeneh 
Stellungen. ScMieisUdi war noch ein Opfer ilnd ^GiebetJdfir: 
Eroten an die Aphrodite dargesieUt, das* wir uns ersparen 
wollen; , . 

> ' Bei ilflehtiger Betrachtung des Bildes glauben wir einet 
j«ner Darstellungen vor Augen zu haben, die aul Sarkophtf^ 
gen und Wandmalereien so httuflg . sind, Darstellungen, in! 
denen die Eroten ihres eigentlichen Begriffs völlig baar er^ 
scheinen ^). jßs könnten in d^a meisten 'Fällen ,auch Kna^ 



1 1 



1) Vgl. Ekcnn Vf. 

11 
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b€R ohne Flttgel dar gestellt sein, und es wechselt avch. Was 
die Eroten thun, ebendasselbe thun auch flügellose Kinder, 
die Eroten sind in solchen Darstellungen gar nicht mehr als 
mythologische Wesen empfunden. So sehn wir sie denn 
auch in Werken der erhaltenen Kunst ebenso wie bei Phi- 
loslratus Früchte pflückend, wenn es auch nicht vorkomneit, 
dass einige von ihnen schlafen, wie der gedankenlose 
Rhetor schreibt. Denn welches Kind wird wol schlafen, da 
wo es zu naschen gibt! Doch das soll uns jakht weiter 
kümmern, der Hauptfehler des Bildes Hegt darin, dass die, 
Eroten zum Theil als anmuthige geflügelte Kinder in einer 
filr ihren ursprünglichen Begriff gleichgültigen Handlung, zum 
Theil aber in eüner symbolischen Handlung vorgestellt sind, 
was nie auf einem und demselben Bild vereinigt, vorkomult 
und nicht vorkommen kann. Denn es ist nicht möglieh, 
ganz gleiche Wes^i bald allegorisch, bald nicht allegorisch 
zu fassen. Die Eroten, welche Aepfel pflücken, sollen uns 
ergötzen durch ihr naives Benehmen, und Niemand soll den- 
ken an den dem Elros ursprünglich zu Gründe liegenden Be- 
griff, denn dass hier die Aepfel, die allerdings eine erotische 
Bedeutung halten, nicht so verstanden werden können (der 
Bhetor will sie freilich so verstanden wissen), geht ja daraus 
hervor, dass die Eroten lustig hineinbeissen. Dies und das 
Tanzen, Schlafen und Dnrcheinanderlaufen der andern Eroiea 
amd Haadhingen von rein menschlichem Interesse, die auch 
ohne grossen Unterschied von Kindern ohne Flügel ausge*. 
fuhrt werden könnten. Aber die beiden Paare, die aus der 
Menge heraustreten, besonders dasjenige der auf einander 
schiessenden Eroten, beanspruchen ein symbolisches Interesse; 
hier ist es nicht die Handlung an sieh, die bei dem zweiten 
Plaar gar nicht einmal verständlich, ist, sondern der ihr zu 
Gründe liegende Binn, auf den es ankommt „Schön ist 
das Bidisel, so a^t der Rhetor;. sieh zu, ob ich den Maler 
verstehe; das ist Freundschaft und gegensett^e Sebnaudit. 
Die, welche mit dem Apfel spielen, fangen an mit der Nei- 
gung. Daher wirft der eine den Apfel fort, nachdem er ihn 
gekflsst hat (man wird freilich fragen, wie dies ^k^C€e^ aus 
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dem Bild zu ersehn war), der andre erwartet ihn mit erho- 
beneu Händen, natürlieh um ihn wieder zu küssen, sobald er 
ihn hat, und zurückzuwerfen. Was aber das Paar der Bogen- 
schützen betrifit, so befestigen sie die schon vorhandne Liebe. 
Bei dem Spiel jenerhandelt es sich um den Anfang der Liebe, 
bei dem Bogenschij^sen dieser um das Nichtaufhören der 
Sehnsucht.'^ Es kommt mir hier nicht darauf an, zu unter- 
suchen, ob dies9 vom Rhetor ausgesprochenen Absichten sOj 
wie es hier geschebn sein soll, äusserlich sichtbar werden 
können, ich wollte nur darauf aufm^ksam machen, dass 
die Handlung namentlich des zweiten Paars nicht anders als 
symbolisch zu veistehn ist. Und nun das dritte Paar — was 
der Rhetor darüber sagt, ist wieder Erzählung, nicht Beschrei- 
bung ^~ ist wieder nicht symbolisch zu nehmen, denn dass 
Einer dem Andern in'sOhrbeis^t, ist doch wahrhaftig eineHand- 
iimg, die unmöglich symbolisch verstanden w^den kann. Eben- 
so hat die Hasei\jagd nur ein allgemein menschliches Interesse. 
Der Hase ist zwar, wie der Rhetor nicht auszuführen ver- 
gisst, Qin Thier der Aphrodite, aber es würde keinen Unter- 
schied machen, wenn z. B. ein Reh an spine Stelle gesetzt 
würde. Denn das Symbolische schwindet hier ganz; das naive 
Benelimen der Eroten, das Springen und Purzeln ist's, was 
hier iateressirt Kurzum . es wechselt) bald interessirt uns 
Eros als Eros, bald als anmuthiges geflügeltes Knäbchen 
ohne mythologischen Inhalt und eben dieser Wechsel ist das 
Auffallende. Oleich erscheinende Figuren, müssen in der 
Kunst auch nach ihrem innern Wesen gleich sein. 



Wir hatten es bisher mit den allegorischen Darstellun- 
gen menschlicher Thätigkeiten und Empfindungen zu thun, 
wir wenden uns nun zu der allegorischen Darstellung von 
Neiurgegenständen. Den Anfang niache das Bild des NU 
(Sen. I, 5), das von einem andern Gesichtspunkt aus schpn 
im Vorhergehenden besprochen wurde. Es wird »o be- 
schrieben ; 

11* 
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Aus dem Wasser steigen dem Nil zarfe und lächelnde 
Kinder empor. Sie sitzen auf seinen Schultern, hängen von 
seinen Locken herab, schlafen in seinem Arm und spielen 
auf seiner Brust, indess jener ihnen Blumen gibt. Neben 
ihm , in Aethiopien , wo er seinen Ursprung hat , steht ein 
Dämon, so gemalt, dass man ihn bis an den Himmel reichend 
denken niuss , dessen Fuss an den Quellen sich befindet. 
Auf diesen blickt der Fluss und bittet um Tiele Kinder. 

Der himmelhohe Dämon ist, wie "Welcker nachweist, 
aus Pindar entlehnt. Er soll die in Aethiopien stattfindenden 
Regengüsse andeuteh , denen man das Wachsthum des Nils 
zuschrieb. Wie der Regen, so reicht er vom Himmel auf die 
Erde. Näheres über das Aussehn dieser wunderbaren Figur 
wird nicht milgetheilt, der Rhetor fand in den Quellen, die 
er ausschrieb, nichts Weiteres vor. 

Die Beschreiböng des von den Kindern umgebenen Nih 
erinnert an erhaltene Bildwerke, es mag eine Reminiscenz 
des Rhetors darin sein, nur sind gleich wieder eigne Zutha- 
ten hinzugefügt. Denn dass einige der allegorischen Kinder, 
welche die wachsende Wasserfalle des Stromes bedeuten, 

ff 

schlafend dargestellt waren, das entnahm der Rhetor gewiss 
nicht von einem wirklich existirenden Kunstwerk. 

Der äthiopische Dämon — woraus der Rhetor folgert, 
dass er sich in Aethiopien befand, ist nicht ersichtlich — 
hat nur ein naturhistorisches und eben darum kein künstle- 
risches Interesse. Der Künstler macht uns durch ihn die 
Theorie anschaulich , dass die Anschwellung des Nils durch 
die in Aethiopien fallenden Regen veranlasst werde. Es ist 
nicht allein ein frostiger Zusatz , es wird auch die in den 
Kinderflguren ausgedrückte Allegorie aufgehoben, insofern 
wir durch den äthiopischen Dämon veranlasst werden , an 
das reale Wasser zu denken. Das Bild ist doch nur so vor- 
zustellen: An der einen Seite steht der himmelhohe Dämon, 
seinen Fuss auf die Quellen setzend; von ihm ergiessfc sich 
ein Wasserstrom an den Nil, der von deri aus dem Wasser 
aufsteigenden Kindern umgeben die andre Seite des Bildes 
einnimmt. Es ist also ein realer Fluss vorhanden, und -eben- 
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darun kdonen wir die Kinder nicht als da«, was sie sein 
sollen, Bieht als. aliegorUche, sondern nur als wirkliche Kin- 
der auffassen, die im Walser spielen. Wir können es um 
so weniger, als der äthiopische Dä^mon uns immer an den 
physiaehen Ursprung der WaaserfüHe des Nils erinnert. Die- 
sen Dämon musate der Künstler weglassen ^ er musste sieb 
femer besehränken auf eine Andeutung des Wassers als des 
Elementes, in welchem der Flussgott lebt, so wie es ge* 
schehn ist in der vatikanischen Statue, die ein. so schönes 
Beispiel liefert für die sinnvolle Behandlung ailegorischei: 
Figuren. Die Allegorie verlangt., dass die Kinder, die per- 
soniActrten Ellen, einander überbieten, dass ein allmähliches 
Steigen sichtbar sei, und so sind die Kinder an der Figur 
des J^ils hinauf gelagert, eins höher als das andre. Aber 
nun ist eine Fülle naiver, rein menschlicher Motive hinzuge- 
miseht, so dass wir fast den Sinn vergessen, den die Kinder 
ausdrücken, dass wenigstens die Allegorie ihr Frostiges ver- 
Uert. Besonders hübsch ist der Knabe, der ans dem Füllhorn 
herauskommt. Er hat den höchsten Platz errungen und 
bückt tu^Ti selbstzufrieden mit zusammengeschlagenen Armen 
um sich, wie ^n Sieger^ der Alle hinter sich gelassen. 

Zu diesem Bilde ist nun die sowohl real als personi- 
ficirt dargestellte Nacht auf dem Bilde des kleinen Herkules 
zu vergleichen, das - wir schon besprachen, und ähnUch ist es, 
wenn auf dem Bilde der Semele (Sen. I, 14) Blitz und Don- 
ner personiftcirt , vom Himmel stürmendes Platzfeuer aber 
real dargestellt war, welches also, obwohl eine Wirkung 
des Blitzes, doch als ein Ding für sich vorhanden ist^). 
Man vergleicht zu dem letztern Bilde, ein Gemälde des 
Apelles, aber Apelles malte, wenn ich nicht irre, drei alle- 



1) Auch auf dem Bilde des Phorbas (Sen. II, 19) stürzt Feuer 
vom Himmel. Wenn ein alter Schriftsteller sich so ausi^ückt, 
80 weiss man, wer der Urheber des Feuers ist, bildlich dar- 
gestellt aber ist es etwa:) Unbegreifliches. Der Verfertiger 
des Jupiter Pluviua auf der Antoninssäule dachte antiker, 
indem er die Naturerscheinung von einem persönlichen Ur- 
heber ansgehn Hess. 
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gorische Figureti , er mischte also nicht Allegorie iind Reali- 
tät^). Pinxit, sagt Plinius^), et quae ptngi non possunt, 
tonitrua, fulgetra, fulgura, quae Bronten, Astrapen et Cerau- 
Dobolian appellant. Wo»u die drei speciflcirten Namen, 
wenn auf dem Bild das Gewitter als Natnrvorgang gematt 
war? Und die Ceraunobolia scheint deutlich an das Oerüth 
zu erinnern, das Zeus trägt, an den Donnerkeil, der in realer 
Darstdlung keinen Platz hat. 

£6 ist mir kein Beispiel bekannt, dass ein und dasselbe 
Ding real und allegorisch zugleich dargestellt sei, und iofa 
glaube , es kann keins geben. Nur eine scheinbare Aus- 
nahme macht ein merkwürdiges Bild des Protogenes. Dieser 
Maler hatte zwei Staatsschiffe der Athener als menschliche 
Figuren dai'gestellt , als Beiwerk aber (in iis quae pictores 
paterga appellant*) kleine wirkliche Trieren hinzugefügt 
Es war ein Zusatz, zu dem ihn die Besonderheit der Allegorie 
veranlasste, er konnte sie nicht deutlich tnaehen ohne ihn. 
Die wirklichen SchiflFe des Bildes sind wie ein verdeutlichen- 
des Zeichen zu betrachten, das nur um eines Andern willen 
da ist ; -diese untergeordnete Bedeutung machte der Künstler 
deutlich, indem er sie klein und als Beiwerk malte. 



Öie Personifikation der äussern Natur hat ihre Grenzen. 
Es giebt Fälle, wo nur die eigentliche Darstellung möglich 
ist. Wenn es sich um Eigenschaften handelt, die nur das Ding 
als solches hat, so kann natürlich von einer Personifikation 
keine Rede sein. Aber nun betrachte man das Bild des 
altern Philostratus (II, 14), welches die Landschaft Thessalien 



d) 0. Möller freilich sagt im Handb. §• 141, 5, Apellcs habe 
Gewitter gemalt „wahrscheinlich zugleich als Natursecnen 
und als mythologische Personifikationen.'' Es ist mir abso- 
Int unmöglich, ein solches Bild su denken. 

2) XXXV, 96. 

3) Plin. XXXV, 101. 
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uii<i' den Poeeidi^n darstellte, wie er dve Berge »paUete, di^ 
den tbesStilis^hen äewässern den Ausgang wehrten. Hier 
waren dieFhtsvePenelQis und Titaresios menschliah gebildet, 
und zwar lag der erstere auf den Ellenbogen gestütst^) und 
oahm' denTitareisios aaf sidi. Es beisst ntailieh bei Homer, 
dass der Titaresios , ein Nebenfiuse des Peneios y sioh nidit 
mit dem^ "letztem mische, sondern oben aaf ihnd wie Oel 
schwimme. Dies soll nan attegoris«^ dadurch ansgedrfkekt 
sein , dass ein Mensch den andern auf sich nimmt . D^ al^' 
bente Rhetor wusste um die Pereonifik|U;ion der Flttsse in 
der Kunst und richtet nun naeh dieser allgemeinen Kenml« 
niss den einzelnen Fall ein. Denn kann man darüber In 
Zweifel sein, dass die persönliche Darstellung an diesem 
Ort eine Absij^rdit&t sein würde? Das M^kwürdige der 
Sache ist nur dann vorhanden, wenn die Gewftssei" real 
dargestellt werd€»n, wenn leichtes Wasser auf schwerem 
Wassdf schwimmt , aber personifieirt iet alles Mtrkwürfige 
verschwunden und man erblickt zwei Leute, den einen auf 
dem afndem K^end, ohne dass man weiss, was sie wollen 
und'wife sie smd. 



Wenn man die Bilder d^ Pbilostrate filr wirklidie 
der hält, so muss man glauben^ es habe ganz in deai;Be* 
lieben des SLünsders gelegen, ob er die äussere Natur, vott 
welcher dne menschtidie Handlung umgeben ist, persönlich 
oder real darstellen w^lte. Philostratn« wenigstens wedutelt- 
ganz nach Willkür. Das Meer z. B. ist bald persönU^it,. 
bald real dargestellt unter ganz gleichen Verhältnissen, wo 
es nur zur Cäiarakteristik des Lokals dient. Und doch er- 
innere ich nn(äi nicht, auf irgend einem Werk der erhaltenen 
Malerei das oder ein personiflcirtes Meer gesehn zu haben. 



1) norafitp yicQ oQ&oua&ai ov üvvfi^€s sagt der Rhetor, woraus 
man wol folgern kann, dass er euch doch nach der Kunst 
darsteUang der Flüsse umgesehn hatte. 
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Auf den rönnischeti Wanilgeinäldeii ' ist dfts Meer immer real 
dargestellt, mag nun eine HaAdluog <larauf votgehn , wo die 
unpersönli^the Darstellung noUiwendig ist, ^d«r nur .die ßhsr 
lakteriBtik des Lokals beabsichtigt «ein. i Sdbst die Plastik, 
die ja im Persoutfieiren weiter gebt als die Malerei, weil sie, 
wie schon Zoega^) sehr wahr bemei'kt hat^ die äassere Ka- 
tar nach ihrer Realitüt nur aadeutend, nieht in extenso dar- 
steUen kana, selbst diese kennt nur die Personifikation des 
Meeres, nieht eines besondern Meeres. 

Ein Bild, auf dem mensdilich gestaltete Meere und noch 
andre. t-eehl merkwürdige Personifikationen von Naturgegen- 
sl&nden vorkamen, trägt den Titel Pal&nAon (Sen. II, 16). 
Es wird so beschrieben : 

Auf dem Isthmus opfert das/korinthisehe Volk und König* 
Sisyphus; man» erblickt auch den Fiehtenhain des Poseidon, 
am'Meer> gelegen. Ein Delphin bringt auf seinem Rfloken 
sehfafend- d^ Palämon, iautlos hiagl^tend durch die Meeres« 
aiüe. Dem HerankoiAmenden öffnet sieh ein Heiligiihum im 
Lithintts, indem das Land durah Poseidon .ausejnaad^rweieht, 
welcher auch , wie ich glaube , dem Sisypfauis die Ankunft 
des Knaben vorhergesagt hnt und dass ihm geopfert werden 
mtlsse. Sisyphus aber opfert einen schwarzen Stier. Posei- 
don lächelt zur Ankunft des Melikertes und heisst den Isth- 
mus (den Berggott) die Brtist entfhlten und. dem Kdaben 
Wetmiittg werden. Dei Berggott. lehnt sieh raüi dem Rücken 
an die Erde; an seiner Reehten ist ein Knabe,' ich denke, 
der Haien. Lechaeum,.. links befinden sieh Mädchen, wol der 
Hafen- Kenobreae. Die .Meere ^er (das adriatische und ae- 
gcische^ welche der Isthmus trelfnt) 'sitzen schöti und heitex 
neben. dem. den Isthmus darstellenden Lande. 

Viit haltion uns, obwohl besonders der Poseidon, der 
zugleich den Bergrücken • — man kann sieh nicht vorstellen 
wie ***- auseinanderweichen lässt und den Berggott seine 
Brust öffnen heisst, viel zu fragen gibt, nur an die Natur- 
personifikationen. Wir wollen uns auch daran nicht stossen, 



1) BasBiril. I p. 169 ü. 
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dase iie beiclen Häfeii Korinthe per$o&Uieirt zugegen sind, 
Korinth selbst dagegen durch seine Einwohner — woran 
sab. d^ RbetoiT) d^^ sie nach Korinth gehören? — vertreten 
ist, noch daran,, dass das eine Meer real und personificirt, 
das andre nur personiiioirt erscheint, endlieh auch die Frage 
unterdrücken, wie dieee Personifikationen äusserlich charak-^ 
terisirt waren --^ man würde nicht fertig werden, wollte man 
alle^ Auffallende erörtern — , es genüge darauf hinzuweisen, 
dass soviel e und solche Personifikationen anwesend sind« 
Der geographiacben Figuren — denn das Bild ist wirklich 
eine figürlich dargestellte Landkarte zu nennen — sind nicht 
weniger als sechs, wenn man für die Darstellung des Hafens 
Kencbr^ae die. geringste Zahl annimmt Die erhaltene Kunst 
pflegt ; einer Handlung nur eine Lokalgpttheit hinzuzufügen ^), 
und wie könnte sie wol anders verfahren, da ja diese Lokal- 
dftiqoiiea eine ganz untergeordnete Bedeutung für das Bild 
haben! Der Knabe auf dem Delphin ist die Hauptperson 
des Bildet, auf seiner wunderbaren Ankunft ruht das Inte- 
resse des Betrachtenden, alles dem Sinn nach Untergeordnete 
muss aber auch in seiner äusßerlichen Erscheinung als be^. 
soheidnes Beiwerk angebracht ^ein. Wären diese Lokaldär 
qaoaeo allein ohne das opfernde Volk auf dem Bilde, so 
würden wir keinen Apst^ss nehmen, dann wären sie Reprä- 
sentanten des Landes .und seiner Bewohner, jetzt aber da 
das Volk selbst anwesend isl^, haben sie lediglicli geogra-: 



V 

1) Die Giebelfelder und spätem Sarkophagreliefs (Jahn Beitr. 
p. 17. 63) haben oft — aus Gründen des Raums und der 
Symmetrie — zwei. Drei sind für das ParisreUef bei Overb. 
OalL Taf. 11 , 12 vorauszasetzen ; die drei ,,Nymphen^^ aaf 
Taf. 11, 5 dagegen erkläre ich wieOverbeck p. 241, weil sie ^ 
eine Seene für &i<;h bilden. Das alte Bild bei Paus. VI, 6, 11 
(wonut der Drachenkampf des Kadmus im Mas. Borbon. 14, 
28 mit den Lokalgöttern Ismenos, Krenaie, Thebe zu ver- 
gleichen ist) stellte freilich vier Lokaldämonen dar, aber 
das ist ein ganz anderer Fall. Denn auf diesem Bilde waren 
diese Dämonen die handelnden Figuren, also nicht Lokaldämo- 
nen im eigentlichen Sinn, was sie nur da sind, wo sie als Theil- 
nehmer menschlicher Handlungen erscheinen. YgLExcurs VII. 
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phisches Interesse und sind um so I&stiger', je grösser ihre 
Zahl ist, 

Der Rhetor hat, das ist wahr, im ADgemeinen Kennt-- 
niss davon, dass Berg und Stadt von der Kunst personifieirt 
werden, aber nur im Allgemeinen, denn gleich das, was er 
.Aber die Darstellung der Hafenstadt Kenehreä sagt, zeigt, 
wie wenig geschickt er war, Bilder zu flngiren. Die Stadt 
KsyxQ^^^ war repräsentirt durch xüQcti, der plnralischen 
weiblichen Wortform entsprach eine Mehrheit von Mftdchen. 
Wäre das wirklich gemalt gewesen, es könnte nichts Abge- 
schmackteres und unverständlicheres gedacht werden. Es 
fehlt aber nicht an Beispielen, welche die Sitte der Kunst 
in diesem Fall deutlich machen. An der puteolanischen Ba- 
sis finden wir die Stadt Alyccl dargestellt, der Fall ist also 
ganz analog. Sie ist eine Figur, wie die übrigen dort dar- 
gestellten Städte. Und natürlich ; das zu bezeichnende Ding, 
die Stadt, kann als ein einheitliches Ghsinze nur durch eine 
Figur repräsentirt werden. Die pluralische Wortform ist ftlr 
den Künstler eine reine Zufälligkeit, überhaupt hat er seine 
Personifikationen nicht nach der Sprache, sondern nach der 
Natur des zu bezeichnenden Dinges einzurichten. 

Es verhält sich nicht anders hinsichtlich der Geschledits- 
ertheilung. Wenn man sagt, das Oeschlecht der künsilm^ 
sehen Personifikationen richte sich nach dem sprachlichen 
Geschlecht der betreffenden Wörter, so ist das mindestens 
falsch ausgedrückt. Zwar will ich dieser Ansicht nicht das 
neutrale Geschlecht der Sprache entgegenhalten, das die 
Kunst nicht darstellen kann, denn das Neutrum, glaube ich, 
hat man stillschweigend in der erwähnten Regel ausgeschlos- 
sen und nur Herr Gargalio-Grimaldi^) dürfte an der männ- 
lich dargestellten Hafenstadt \^^;^afov Anstoss nehmen, nach 
dessen Ansicht nämlich das neutrale Geschlecht der Sprache 
durch zweigeschlechtige Dämonen in der Kunst nachgeahmt 
wurzle. Nicht als ob es dessen bedürfte, sondern nur für 
diejenigen, die auch da Beispiele fordern, wo einfaches Nach- 



X) Annali 1843 ^. 28 Anm. 3. 
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denken genügt, fahre ich eine Stelle des PausaniaB *) ftfi, wa 
von einer Darstellung des Jeifia die Rede ist, das als Weib 
gebildet war, offenbar nach Analogie der Erinnyen. Es ist 
aber auch vom Neutrum ganz abgesehn falsch zu behaupten» 
dass der Künstler von dem sprachlichen Geschlecht der 
Wörter abhängig sei. Das Geschlecht, das die Sprache 
einem Begriffe gibt, wird in vielen Fällen nicht mehr als 
nothwendig empfunden nach der Natur des bezeichneten 
Begriffs, Uei einzelnen Wörtern wechselt es auch im Lauf der 
Zeit, wie in ,,«0^^" und „Luft," kurzum das Geschlecht in 
der Sprache ist in vielen Fällen ursprünglich zwar nicht, 
aber in der spätem Entwicklung etwas Conventionelles , et- 
was traditionell Ueberkommenes , das von dem Sprechenden 
nicht mehr nach seinem ursprünglichen Sinn gefühlt wird. 
Wie unrichtig wäre es in diesem Fall, wenn der Künstler 
das sprachliche also für das Bewusstsein seiner Zeit rein 
willkürliehe Geschlecht eines Begriffs als maassgebend für 
seine Personifikation betrachten wollte! Vielmehr hat er 
sibh nach der Natur des Dinges selbst zu richten und wenn 
seine Personifikation in den meisten Fällen das Geschlecht 
des betreffenden Wortes in der Sprache hat, so ist dies nur 
deshalb der Fall, weil die sprachschaffende Phantasie eben- 
sowohl wie der personificirende Künstler von der Natur des 
bezeichneten Dinges in ihrer Geschlechtsertheilung bestimmt 
wurde. Aber es giebt auch Konflikte, und zwar nicht bloss 
in der neuem Kunst, deren Typen vielfach entlehnt sind aus 
dem Alleräium'), sondern auch in der alten. In der Dar- 
stdlnng der Jahreszeiten stimmen Kunst und Sprache nicht 
überehi. Die Kunst giebt ihnen, wenn sie zusammen darge- 
stellt werden, dasselbe Geschlecht, die Gewalt der Analogie 
verlangt es*), nur so wird es klar, dass wir es. mit wesens- 



1) II, 3, 7. Was für eine lÄcherlichc Figur muss nach Herrn 
, Gargallo-Grimaldi's Ansicht das XQatos in dem Prometheus 

des Aeschylns gewesen sein! 

2) Vgl Jahn Arch. Ztg. V, p. 40. 

3) Attfl demselben Grande wird 'euch der Winter so wie die 
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gleichen Figuren zu tbun haben. Und ob dies Oesehleeht 
da« m&nnliche oder weibliche ist, hängt nur von der An« 
schauung des Künstlers ab. Die Jahresmten lassen' sich 
weiblich, horenähnlich , sie lassen sich ebensogut männlich 
denken, als segenspendeude Genien wie Plutus oder bonus 
eventus. Darum daif der Künstler wechseln, der geradezu 
aufhören würde Künstler zu sein ^ wenn er abhängig wäre 
von dem Geschlecht der Sprache, das wie gesagt, in vielen 
Fällen für das Bewusstsein des Sprechenden etwas Zufäl« 
liges ist 

Auch ein griechisches Yasenbild ist hier zu erwähnen^ 
auf welchem eine nach allem Anschein weibliche Figur die 
Beischrift X^vtrog hat ^). Das Bild stellt in allegorischen 
Figuren den Gedanken dar, dass dem Sieg der Reichthum 
gehöre. Einem Dreifuss, der auf einer Basis steht, also einein 
Siegeszeichen eilt Nike auf sprengender Quadriga zu. Ihr 
entgegen eilt Plutus, die Rechte erhebend, als wolle er der 
stürmischen Bewegung der Wagenlenkerin Einhalt gebieten — 
denn ich kann in dieser Geberde nichts Allegorisches finden. 
Hinter der Nike steht Chrysos, nach der Gewandung eine 
entschieden weibliche Figur ^), mit einer Kanne in der Hand, 



übrigen Jahreszeiten als Knabe oder Jüngling dargestellt^ 
obwohl wir uns den Winter Dir sich allein genommen nicht 
unter diesem Bilde denken können. Der Dichter dagegen 
hat gane freien Spielraum. Ovid Metam. II, 30 giebt dem 
unter den Übrigen Jahreszeiten befindlichen Winter graues 
struppiges Haar. So könnte der Winter für sieh aüerdiiigs 
auch vom Künstler dargestellt werden, aber nicht im Verein 
mit seinen Brüdern. Im letztem Fall kann sich die indivi- 
duelle Charakteristik nur auf die Attribute beschränken, die 
Gestalten selbst müssen gleich sein. 
1) Stackeiberg Gräber d. Hell. Taf. 17. Die Pointe des Bildes 
ist, wie mir scheint, im Wesentlichen richtig von 0. Müller 
in Gott. Gel. Anzgen 1837 p. 1017 angegeben, nur die Be- 
ziehung auf die Siegespreise der Kinder ist hineingetragen. 
2) Das Nackte ist allerdings nicht weiss gemalt, wie an der 
Kike; es kommt aber auch sonst in diesem Stil vor, dass 
nur die weibliche Hauptfigur, nicht die Nebenfiguren, am 
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die ^ir auch wol, wie den Dreifuss, als ein Siegsgeschenk 
nehmen müssen. Die Figur ist auffallend, weil ja Plutus 
schon da ist, dessen Begriff das Gold einschliesst ; was aber 
das Geschlecht betrifil, so kann ich mir wol denken, da3S 
ein Künstler, der einen Golddämon bilden will, ihn weiblich 
fasst nach Analogie der Glücksgüter austheilenden Tyche. 
Das sprachliche Geschlecht ist auch in diesem Fall für das 
BewuBstsein des Sprechenden etwas rein Zufi^lliges. 



Kackten weiss ist. Vgl. 1^1. c^ram. .III, 26. 27. Mein Freund 
A. Conze stellt in seiner Proraotionsschrift de Psy^eiies ima« 
giaibus qaibusdam die These attf , die Figur Chrysos sei 
männlich. Es wäre mir sehr interessant, seine Gründe zu 
kennen. — Ganz anders hat neuerdings Stepliani a. a. 0. 
p. 125 Anm. 5 die Inschrift gedeutet, er nimmt ^^uaog für 
X^vaovg und zwar als femininum und will es am liebsten 
als Epitheton der Nike verstehn. Dagegen, glaube ich, 
spricht schon der Platz, den die Inschrift hat: XPY20X 
ist von NIKH ganz getrennt. 



m. 



Auf nicht wenigen philostratiaehen Bildern finden ^ir 
die menschliche Handlung umgeben von landsehaftUchem. 
Beiwerk, von Bäumen und Bergen, schwellendem Gras und 
thauigen Blumen und auch solche Bilder finden sich, in denen 
das Landschaftliche die Hauptsache ist. Dahin gehört be- 
sonders das Bild, welches „die Sümpfe^^ betitelt ist (Ben. I, 9). 

Der Boden ist feucht; es wächst Schilf und Sumpfkraut, 
auch Tamariske und Galgant. Rings aber liegen himmelra- 
gende Berge, nicht von einer Art. Diese sind dünnerdig 
und haben Fichtenwald ung, jene thonerdig und mit Cjpressen 
belaubt, ein unwirthlicher und rauher Berg aber ist mit Tan- 
nen bewachsen. Quellen strömen von den Bergen und ver- 
einigen ihr Wasser und so ist das Gefilde feuchter Grund. 
Das Wasser, dran Eppich schwillt, ist in vielen Windungen 
durch das Gemälde gezogen; Enten schwimmen drauf und 
blasen Wasser in die Höhe. Auch Gänse sieht man und 
Störche — fünf werden besonders beschrieben. Auf dem 
schönsten Wasser aber, das aus einer Quelle strömt und 
von Amaranthen durchzogen ist, fahren Eroten auf Schwä- 
nen, was im Einzelnen ausgeführt wird. Rings aber am 
Ufer stehn die musikalischeren unter den Schwänen und Ze- 
phyr, ein zarter geflügelter Knabe, haucht in ihre Flügel. — 
Aus dem feuchten Grunde kommt ein breiter, schäumender 
Fluss hervor. Auf einer Brücke passiren ihn Ziegenhirten 
und Schäfer, hüpfende Ziegen und langsame Schaafe trei- 
bend und auf der Syrinx spielend. Die Brücke aber ist ge- 
bildet von einer männlichen Palme, die sich aus liebe zu 
der gegenüberliegenden weiblichen herüberbog. 

Die Figur des Zephyr, der in die Fittige der Schwäne 
bläst, ist eine Entlehnung aus spätem Schriftstellern, bei 
welchen oft die Rede ist von dem Tönen, das Zephyr durch 
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SokwatiOTfedern sixeiefaend hervorrufet). Das ist verstand- 
4ich bei SchriftateUern , aber gemalt höchst unverständlich. 
Sieht man nämlich auf dem Bilde die geblähten Flügel der 
Sohwitne und den blasenden Zephyr, so kann man nur den- 
ken, ea soll die Vorstellung eines starken Windes erregt 
werden ) man sieht freilich keinen Grund, warum das sein 
soll. Und wenn uns Jemand de^ beabßichtigten Sinn sagt, 
80 werden wir es hOchat komisch finden, dass Zephyr sich 
der Schwäne zum Musiciren bedient, da er ja für sich blasen 
kann, wie und wo er will. Kurzum, ,die Geschichte ist, 
wenn nicht zu kondschen Zwecken, wieder etwas nur im 
Wort Darstellbares 2). 

Man nimmt ferner Anstoss an der Sammlung versohie« 
d^er Bäume und verschiedener Erdreiche. Der landschaft^ 
liehe Hintergrund soll ja nicht auf sich und seine Natur die 
Aufmerksamkeit ziehn , sondern ist nur um eines Andern 
willen da. Die Sache ist wol nicht anders zu beurtheilen, 
als in dem ,,die Insdn'^ (Sen. II, 17) betitelten Bilde, wo 
eine Insel ebenfalls eine ganze naturhistorische Sammlung 
von Baumarten, Cypressen, Fichten, Tannen, Eichen und 
Cederii erzeugt, •—• und dabei fällt mir weiter die Eberjagd 
dea altem Philostratus (I, 28) ein, wo eine Sammlung von 
Hundearten, nämlich kretische, indische, lakonische und lok* 
riache vorhanden waren 3). Bedarf es noch weiterer Bei-» 

1) Vgl. die von Jacobs angeführten Stellen. 

2) Dabei erwähne ich den witzigen Einfall eines Lampenverfer^ 
tigere (Bartoli le antiche lacerne 111, 12), der ein Schiff dar« 
stellte, dem Hafen nahe, dessen Mannschaft beschäftigt ist, 
die Segel eipsnreffen* Aber ein kleiner Windgott macht den 
Leuten noch zu schaffen j er sitzt auf dem Hinterdeck und 
bläst mit einem Maschelhorn — die Windgötter auf den er- 
haltenen Monumenten, nicht der philostratische, pflegen Blas- 
instruQoente zu haben — in das Segel, so dass es den Ein- 
reffem noch Schwierigkeit machen wird. 

3) Vgl. das Bild des Pan (Sen. 2, 11), wo die verschiedenen 
Arten der Kymphen anfgestthU werden. Welcher Kanstler 
wtirde durch solche Anbringnng mythologischer Oelebroam* 
keit sein Bild vooderben! 



spiele oder gar noch des Beweises, dass hier der Rlietor, 
der absurde Rhetor spricht? Aber ein feinerer Fehler des 
BiMes verdient wol eine etwas nähere Besprechung, da er 
eine schöne Bitte der erhaltenen Kunst angeht. Der Cha- 
racter des landschaftlichen Hintergrundes nämlich ist nicht, 
im Einklang mit dem Character der dargestellten Handlung. 
Wie passt nämlich der unwirthliche mit düstern Tannen be- 
wachsene Berg zu dem heilem Spiel der Erotoi? Eine 
freundliche lachend sich ausbreitende Landschaft sollten sich 
die Knaben zu ihren Spielen aussuchen. 

Den Zusammenklang der landschaftlichen Scenerie mit 
dem Character des Hauptobjects hat man an neuern Bildern 
öfters hervorgehoben. Man rühmt es an Raphael, dass er 
seinen Madonnen gern eine anmuthige Landschaft zum Hin- 
tergrund gebe, ganz mit ihrem Character in Einklang. So 
war es auch in der alten Kunst und es kann auch wol nicht 
anders sein, da alles Emzelne des Kunstwerks ja aus einer 
einheitlichen Stimmung hervorgeht. Wir können es nicht 
controliren, \^e sich die vollendete griechische Malerei in 
diesem Punkt benahm, wenn wir nicht daa Berliner Centau- 
renmosaik hieher ziehn dürfen, wo allerdings die Landschaft 
mit der dargestellten Handlung auf das Schönste zusammen- 
stimmt. Es ist eine öde kahle Felsgegend mit spärlichem 
Schmuck von Vegetation, eine Gegend, die wir uns gemie- 
den denken von Menschen, in der wir uns dalier vergeblich 
nach Hülfe umsehn für den Centauren, der sein Weib rä- 
chen, aber auch sein Leben verlieren wird. Aber die 
römischen Wandgemälde, auch die Vasen liefern eine Fülle 
von Beispielen, so dass von ihnen ein Rückschluss zu ma- 
dien ist. In was für einer Oegend sehn- wir die Hesione 
dem Meerungehener preisgegeben? Kahle Berge, dazu ein 
paar Bäume ohne Laub, eine so öde trauernde Oegend 
schickt sich für die traurige Aussetzung des Mädchens. So 
|8t es auch in den Darstellungen der Andromeda. Und die 
von Theseus schlafend verlassene Ariadne erwacht unter her« 
abhängenden Felsen , so dass sie das Gefühl der Verlassen- 
heit um so stärker empfinden muss. Auf der andern Seite 



\ 
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sehe man die Derstöllangen des Hylas, des Narzissas^), des 
EndymioB, es sind süUe, geachlossene, sobön belairi)te Plätze, 
wie sie der aufsucht, der sieh freuen will an kühler Wal* 
deaeinsamk^l^). Und was die Vasen betrifit, so erwähne ich 
das. mit allisahev Grazie gesättigte Bild 9), wo diß Peitho 
dem Etosi einen Käfig flieht. Da sitzt Aphrodite auf einenn 
Httgel, an dem Blumen blühn, reehis und links aber steht 
ein fruohtschwerer Lorbeerbaum, dessen sehlanker Wuchs 
mit den graziösen Gestalten der Aphrodite und ihrer Beglei« 
terinnen gl^efasam wetteifert. 



Ein andres Bild des Philostratus bietet uns Gelegenheit 
zu einer weitern Besprechung der alten Landschaftsmalerei. 
Es ist das schon erwähnte, ,,die Inseln'^ betitelte. Zwar das 
ganze Bild mitzutheilen, dazu kann ich mich nicht entschlies- 
sen , dqnn es ist eine lange Sammlung von Absurditäten, die 
zum Theil im Kopfe des Rhetors eptsprungen , zum Theil 
dadurch hervorgerufen sind, dass dichterische Beschreibungen 
als malerische vorgeführt werden. Man lese nur die Be- 
schreibung der vulkanischen Insel. Nachdem die Flammen 
und Feuerströme beschrieben, die aus ihren Spalten hervor- 
brechen und ans Meer wogen, heisst es : Aber die Malerei, 
welche gern den Dichtern folgt, schreibt der Lisel auch 
einen Mytlius zu, dass ein Gigant hier einst getroffen, da 
er aber nicht sterben konnte , mit der Insel beladen sei, nun 
aber noch nicht nachgebe, sondern unter der Erde befind- 
lich den Kampf erneure und dieses Feuer, mit Drohungen 
aushauche. Dabei nimmt der Rhetor Gelegenheit, den Ty- 
phoeus und Enkelados zu erwähnen, denen es eben so er- 



1) Vgl. Overbeck in seinem Buch über Pompeji p.422. 

2) Man vgl. auch die Darstellung von Hypnos und Pasithea 
oder wie sie sonst erklärt werden mag, und die Wandge- 
mälde von den Lästrygonen, wo so schön durch starre Fei' 
sen die unwirthliche Küste bezeichnet ist. 

3) In Stackelberg's Gräbern der Hellenen t. 29. 

12 
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gaxigen uad &Iirt dann tott in der Besöhreibling des -Bildes: 
Auf dem Gipfel des Berges ist Zens öicfatbar und sehleudert 
Blitse auf den G^iganten. Dieser emattel acwar schon, aber 
vertraut ^doeh nodi der Gaea. Aber Oaea hat e» «shon auf- 
gegeben, da Poseidon sie nicht «tehn liest u. s. w* Was isl 
nun diese ganze Ausführung? Bin Bild? Vielmein^ eine 
gedankenlos nachgeacbriebene Stelle deaPindar^), denn wie 
kann der Rhetw von dem Giganten spreolien? Das Büd 
sagt es ihm nicht, denn wie der Rhetor selbst angibt, d^^ 
Gigant liegt unter der Erde, er ist also gar nicht sichtbar, 
und Zeus oben auf dem Berg ist eine spasshafte Figur, da 
man nicht sieht, gegen wen er seine Blitze schleudert Aber 
diese Stelle des Bildes ist nicht die einzig anstössige; jede 
Einzelheit ond die ganze Zusaäimenstellung ist röUig unbe- 
greiflich. Es ist ein Gemisch von wilder Willkür, worin 
man vergebens Einheit und Gedanken sucht. 

Wir knüpfen unsrö Betrachtung an eine der Inseln, die 
nach des Rhetors Beschreibung einsam war, leer an Göttern 
und Menschen. Sie wird beschrieben als stell hervorragend, 
mit feuchtem Boden und die Bienen nährend mit Bergblumen. 
Wir fragen nun: hat je das Alterthum solche Darstellungen 
hervorgebracht, ist et^vas Analoges zu finden in den erhal- 
tenen Denkmälern ? Mit andern Worten , in welcher Aus- 
dehnung "War den Alte^ die Landschaftsmalerei bekannt^ 

Verfolgen wir zunächst die Tliatsachen mit genauer 
Sdieidung der Gattungen und Zeiten. Wir wollen die Va- 
senmalerei voranstellen, die ja hoch hinaufreicht. Auf den 
schwarzfigurigen Vasen ist der Schauplatz der Handlung sel- 
ten characterisirt. Die Rebzweige, voii denen so oft diese 
Bilder durchzogen sind, haben nur formelle Bedeutung, sie 
dienen zur Raumausfülhing , nicht zur Characterisirung des 
Schauplatzes 2). Es findet sich ganz vereinzelt ein Baum, 
dem man materielle Bedeutung beilegen muss, aber das sind 
Ausnahmen. Wo aber eine äussere Realität nothwendig ist 



1) Pyth. 1, 17 ff. 

2) Vgl. Excnrs II. 
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zum Verständniss deor Handlung, wie z. B. d%s Waissar bei 
seUtfendeD Peirsonen^ da begnügt man sieh, wenn es real 
dajsgesteUt wird, mit dem blosi^en äusseren Umriss, man 
zeichaet eine welleiilbriKiige Linie in d» sdiemadschen Wie^ 
derholungsmanier, die au den wesenüiehsten Ei^entiiümlieh- 
keüena der alte» Kunst' gehört, oder man verfährt symbo- 
lisch, ma» gibt der Phantasie ei^ Andeutung, indem man 
ein |Miar i>itche hinmalt ^). Man sieht deutlicb, wie die 
ganze äussere Katur fflr diese Kunststufe nur ein ganz Ne- 
bensäehiiehds ist. Die ideale Welt des Mythu» ist es, an 
welcher ^iese Zeit hängt. Andi»;« stellt sich die Sache in 
der rothfigurigen Malerei, in der aber auch £är diese Unter- 
Buchung die Unterscheidung der Stile erforderlieh ist. Der- 
jenige Stil, welchen man den grossartigen zu nennen pflegt, 
hat überhaupt eine Abneigung gegen alles Beiwerk. Er 
gibt wol hie und da eine Andeutung, wenn sie nothwendig 
ist zum Verständniss, er bezeichnet wol den Wald durch ein 
Reh, Haus oder Palast dur6h eine Säule, aber sein eigent- 
licher Character verschmäht doch dergleichen untergeordnetes 
B^werk. Es würde seinem grossartigen Vortrag schaden, 
auch er ist gana v^eft in die grossen Bilder des Mythus. 



T— 



1 ) Die Fische hören natürlich auf, symbolisch zu ^ein , sobald 
Wasser dam gemalt ist. — Die symbolische Bezeichnung 
der Natur ist der sömischen Wandmalerei fremd, wenn man 
nicht das Krokodil zur Bezeichnung ägyptischen Lokals da- 
liin rechnen will, dessen sich auch Nealkes in seinem Schlacht- 
Inlde (Plin. 35, 142) bedient hatte. Iii der griechischen Va- 
senmiderei geht sie dutch alle Stile hindurch. Man kann sa- 
gen, dass das Wort des Plinius über Timanthes: plus in- 
• telUgatur quam pingitor eigentlich für die ganze griechische 
Malerei gilt. Auch von der symbolischen Bezeichnung der 
Natur abgesehn, ist in griechischen Bildern Vieles, was nicht 
durch unmittelbare Anschauung^ sondern erst durch einen 
Verstandesschluss verständhoh ist. Die Polygnotischen Bilder 
liefern dafür viel Beispiele, man vgl. 0. Jahn's Abhandlung 
^über Polygnot. — Uebrigens ist diese symbolische Natur- 
bezeiehnung wieder ein Punkt, in dem die griechische Plastik 
und Malerei übereinstimmen. 

12* 
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Dagegen derjenige Stil, der zur Anmüth und ZierUebkeit 
neigt, behält zwar noch in vielen Fällen die Andeutimgs- 
manier bei — auch er stellt z. 6. Oebäude nioht in extenso, 
sondern symbolisch durch eine Säule dar — , aber seinem 
Character sind doch die zierlichen Blumen und Sträucher 
angemessen, die auf den Bildern dieses Stils sich finden. 
Dies ist eigentlich der erste Anfang der Landschaftsmalerei. 
Wenn wir Bilder betrachten wie die Paris- und Kadmus- 
vase^) in Berlin, so sieht man deutlich das Bestreben, einen 
landschaftlichen Eindruck hervorzurufen, es s(^l nicht bloss 
der mythische Vorgang, sondern auch die Scene dieses Vor- 
gangs bezeichnet werden, wenn auch nur durch ^ geringe 
Mittel. Denn ein Eindruck, wie ihn die Wirklichkeit gibt, 
wird nicht beabsichtigt ; hie und da ein Zweige das ist AUea, 
es ist bescheidnes Beiwerk ohne den Anspruch, den Schein 
der Wirklichkeit zu erregen^). Aber der Blick für die äus- 



1) Von dem Reh auf der Kadmusvase bemerkt Welcker A. D. 
III, 389: „Eigen ist es, dass das Reh so weit von der Ar- 
temis getrennt erscheint, und wie aus Neugierde vorange- 
laufen ist." Eben diese Trennung beweist ja deutlich, dass 
es gar nicht zur Artemis, sondern zum Waldgrund gehört, 
ebenso wie auf der Parisvase und sonst unzählig oft. 

2) So verfuhr auch Polygnot *, Sdo)^ dvai norafioe iotxe sagt Pau- 
sanias , ^as nach 0. Jahn : lieber d. Polygnot. Crem p. 57 
A. 5 eine Ausnahme sein soll-, weil gewöhnlick die Lokalität 
nicht durch landschaftliche Dekoration, sondern durch die 
Personifikation des Orts dargestellt werde. Es wird in £x- 
curs VII ausgeführt, dass es ungerechtfertigt ist, die Lokal- 
gottheiten der spätem Kunst auch für die frühere vorauszu- 
setzen; hier übrigens musste schon wegen des Schiffes das 
Wasser real dargestellt werden. Aber nach genauer Wieder- 
gabe der Realität strebte Polygnot durchaus nicht, sondern er 
verfuhr mehr andeutungsweise. Man vgl. z. 6. das Meer in 
dem Sonnenaufgang des Musee Blacas ; manchmal, vne in 
den Charondarstellungen der polychromen attischen Lekythen, 
fehlt ganz die Andeutung des Wassers. Aus diesem Grunde, 
weil durchaus nicht genaue Nachahmung der Wirklichkeit 
beabsichtigt, sondern nur eine Andeutung gegeben war, fügt 
Pausanias loixe hinzu. 
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sere Natur, das Gefühl för die Anmiifh von Blumen und 
Bträuckern ist da, von dem der frühere Stil kein Zeichen 
gibt. Endlich der apulische Stil zeigt noch mehr Neigung, 
der äussern Realität gerecht zu werden; er pflegt die Ge- 
bäude in extenso darzustellen und liebt es, alle leeren Räume 
mit Blumen, Sträuchem und Bäumen auszufüllen ohne die Zu- 
rückhaltung des eben vorhergehenden Btils. Das schliesst 
aber nicht ganz die symbolische Bezeichnungsweise aus. 
So ist es namentlich die ganze oder abgekürzte Figur eines 
Satyrs, welche der Phantasie die Vorstellung eines waldigen 
Lokals geben soll. Man sieht jedenfalls in diesem Stil die 
Neigung für anmuthige Naturumgebung am sichtbarsten her- 
vortreten, wenn auch die einzelnen Bäume und Sträucher 
noch nicht gesammelt sind zu einem geschlossenen Hinter- 
gnmd, wie es in der römischen Wandmalerei geschieht *). 
Will man ein Beispiel, an dem sich deutlich die eben aus- 
geführte Entwicklung verfolgen lässt, so nehme man eine 
Darstellung, die alle Perioden der Kunst beschäftigt hat, 
z. B. das Parisurtheil. In der ältesten Zeit fehlt alle und 
jede landschaftliche Zuthat, aber immer mehr und mehr 
spriessen Blumen und Sträucher aus dem Boden, bis zu- 
letzt in der römischen Wandmalerei ein ganzer landschaft- 
licher Hintergrund hinzugefügt ist*). Hier ist es überhaupt 
Sitte, die mythischen Begebenheiten mit landschaftlicher Sce- 
nerie zu umgeben. Die römische Wandmalerei steht dem- 
nach in einem bemerkenswerthen Gegensatz zu der griechi- 
schen xKunst, wie sie in den Vasen vorliegt, und ebenso zu 



1) Daran hindert schon der Reliefstil der Vasen, den auch der 
apnlische Stil noch hat, wenn er sich auch durch manche 
Eigenthümlichkeiten , wie z. B. das häufige Herausblicken 
ans dem Bilde — er setzt wie die römische Wandmalerei 
einen Betrachter voraus — von der frühern Art unterscheidet. 
Der strenge Reliefstil der frühem Vasen ist besonders an 
solchen Einzelheiten deutlich, wie wenn von dem Wagen des 
Triptolemus immer nur ein Rad sichtbar ist. 

2) Vgl. Nessus und Dejanira, Herkules mit dem Löwen und mit 
Antäns, Europa auf dem Stier u. 8. w. 
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den freilich nur spärlichen Thatoadien) die uns über das 
Yerfiihren der grossen Meister yorliegea. Darf ttian äie Ale- 
xanderschlacht auf einen hervorrageinden gdechisehen Mei- 
ster zurückführen, so bestätigt sie meine Behauptung; im 
üebrigen ist uns etwas von dem ¥er£9h];en des Polygnot be- 
kannt Dieser grosse Meister des älteren Stils verfiihr ganz 
nach der idealen, um getreue Wiedergabe der Realität un- 
bekümmerten Abkürzungsmanier, die oben an den Yctsen 
hervorgehoben wurde. "Wie er eine ganze Flotte durch ein 
Schifft), ein ganzes Lager durch ein Zelt, so be^dehnete er 
einen . gaz^zen Hain durch einen Baum hnd den Meeres3trand 
durch ein paar Steine^). Ja er ging sogar so weit, dass er, 
wie es oft sichtbar ist auf rothfigurigen Vasen, seine Figuren 
in die Luft hineinmalte, ohne die den Hügel andeutende li- 
nie hinzuzufiigen , auf dem sie sitzend gedacht wardea sol- 
len 3). Polygnot hätte die Grösse seines Stils beeinträcb- 
tigt, wenn er die untjMrgeor^lneten Reize von Busch und 
Baum seinen Bildern hinzugefügt hätte. Freilich läset 
sich auch in den Gemälden der grossen Meis^te? verfolgen, 
dass der äussern Natur mdbr Interesse zugewandt wurde; 



1) Böttiger Archaeol. d. Hai. p. 316 vergleicht mit dem einen 
Schiff bei Folygaot die ^wölf Schiffe auf der tabula lliaca. 

2) Vgl. Welcker: lieber die CompositioD der Polygnotischen 
Gemälde u. s. w. in den Abhandl. d. Berl. Akad. 1847 p.lll. 

3) lieber die Worte des Pausanias X, 30, 6: ^(friv i(f€^fjg fAixa 
tbv ITttTQoxkov ola inl X6(pov xivog ^OQ(p€vs xnd-f^ofJLSvog be- 
merkt Welcker a. a. 0. p. 139: „Der Hügel des Orpheus 
war also wie auch in den spätem Yasengemälden nur durch 
eine Linie angedeutet oder nicht einmal dieas y sondern , nur 
nach der Figur und ihrem Verhältniss 2u den andern der 
Reihe vorauszusetzen.^^ Mir scheint durch ola deutlich ge* 
nug ausgedrückt zu sein, dass das Letztere der Fall war. 
Das Verfahren der Yasenbilder hat übrigens hie und da zu 
spasshaften Missverständnissen gefiihrt, vgl. Wieseler's Erklä- 
rung zu Müller A. D. I, 46, 212. Dass die schwarzfigurigen 
Vasen dies Verfahren nicht kennen, ist gewiss nicht zufällig; 
sie sind treuer und halten sich mehr an die Wirklichkeit, die 
spätem sind sorgloser* 



ea hei«at v&n ^eiixie, da«» er seine Centaurm auf blühencj^n 
Sasea {inl xli^g eu^Mg) legte. Allein aus der Praxis 
der Vasephilder i/st ivol der Schluss erlaubt, dass auch die 
grossen Maler der Griechen der äussern I^atur immer nur 
eine, unteirgeordneto Stelle einräumten und noch bestimmter 
läset Sich behaupten,, d|9U9s sie die äussere Natur als einziges 
oder aueh nur als Hauptobject wol nie zur Darstellung 
brachten; keiner der erhaltenen Titel fahrt darauf und was 
wir besitzen, widerspricht. 

Auch die Plastik zeiigt eine Zunahme des landschaft- 
lichen OefUhls; mavi erinnere sich nur des farnesischen 
Stieles, 'dßfiisen Basis die waldige Gebirgsgegend des Kithäron 
darstellen soll Schon die Reliefs yom Monument des Lysi- 
kmtea chfufc^eleiriftiren das Lokal n^ehr als sonst üblich ist. 
Aus späterer Zeit sind namentlich die historischen Monu- 
mente deir Bömer hervor^uhebei^ , die g(inz im Gegej^satz zu 
den idealer gehaltenen griechischen die äussere Natur, 
Städte oder Castelle, Berge und Flüsse nach der Wirklich- 
keit darstellen ^). Denn das ausLycien stammende allerdings 
von griechischen Händen gearbeitete Relief, welches die Er- 
oberung der Stadt Xantbo» durch Harpagos darstellt, kann 
unmqglich für die Weise der griechischen Kunet überhaupt 
maassgebend sein; es entspricht vielmehr dem Character der 
assyrischen Kunst, welche ebenso 'wie die historische Skulp- 
tur der Römer — sie kennt Ja überhaupt nur das Histori- 
sche — die äussere Natur nach der Wirklichkeit darstellt. 
Dagegen die Sarkophagreliefs aus römischer Zeit halten sich 



1) Mit diesen Reliefs wären höchstens die Bilder des Philostra- 
tu» ztt vergleiclien I wo Städte dargestellt waren, wie das 
Bild des Skamander, des ^enoikeus, des Pyrrhos, der Anti- 
gene u. s. w. (Das Bild des Aristides: oppido capto ad 
matris morientis ex vulne^e mammam adrepens infans wird 
man sich 'nach griechischen Ai^alogien zu denken haben.) 
Ebenso hätte der Figurenreichthum der philostratischen Bil- 
der höchstens in röppischen Werken seine Analogie, die eben 
dadurch etwas viel Unruhigeres, Verwirrteres haben, als die 
griechischen. 
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im Ganzen mehr an die personificirendci Darstellung der 
äussern Natur, die von den 6rie<)heh entlehnt ist und der 
Natur der Plastik ebensosehr entspricht, als die reale Dai'- 
stellung der Malerei. 

Wir sehn also, dass die menschlichen Handlungen im- 
mer mehr im Verlauf der Kunst mit landschaftlichem Bei- 
werk umgeben werdeh. Was ist der Grund dieser That- 
sache? Die Literatur der Griechen kann vielleicht zur Be- 
antwortung dieser Frage dienlich sein. Es ist nftmlich oft 
bemerkt, dass die älteste Literaturgattung, das Epos, weni- 
ger gemttthlichen Antheil nimmt an der äussern Natur, als 
Lyrik und Drama i). Sie kann es nicht, da sie deti Mythus 
objectiv als etwas Ueberliefertes darstellt. Nu,n abefr pflegen 
wir grade der ältesten Kunst einen epischen CharÄeter bei- 
zulegen; namentlich, 0. Jahn hat in der Bntwicklung der 
Vasenmalerei einen epischen, lyrischen und dramatischen 
Stil sehr überzeugend nachgewiesen und so möchte denn, 
was von dem Epos der Literatur gilt, aueh von dem epi- 
schen Stil der Malerei zu behaupten^ sein *). Das Interesse 

^ 

1) Vgl. besonders den ausführlichen Aufsatz von Caesar in der 
Zeitschr. f. Alterth. 1849 p. 4Sl ff., der nur dem Pindar, wie 
mir scheint, nicht gerecht ist. Denn abgcsehn von Bildern 
wie Ifithm. 3, 36, so sollte die wunderbare freilich arg misfi- 
verstandne' Stelle Kern. 7, 79 , wo von den Lilien die Rede 
ist, die im Thau des Meeres stehii, allein genügen, um ihm 
die lebhafteste Empfindung für die Natur zu vindiciren. Und 
es gibt. noch andre sprechende Stellen-, detaillirtes Ausmalen 
freilich ist überhaupt seine Sache nicht. Es scheint mir aber 
überhaupt die Characteristik der pindarischen Poesie, wie sie 
Caesar gibt, nicht die richtige zu sein. 

2*) A. Conze hat kürzlich in der Archaeol. Ztg. 1859 Taf. 125 
eine Vase aus Argos publicirt, die wol eins der schönsten 
Beispiele für die rührende Einfalt des epischen Vasenstils ist. 
Ma» sehe, wie treu Metaillirt uns der Maler den ganzen Vor- 
gang erzählt: Herkules kam zu Wagen, und als er an Ort 
und Stelle war, band er die Pferde los und liess sie frei lau- 
fen und während diese nun Laub fressen, macht er sich an*s 
' Werk. Nur in dem alterthümlichen Stil ist ein solcher wahr- 
haft ^epischer Vortrag möglich. 
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an Bergen und Eltöss^h, atf Bftumen und Blumen erwacht 
erst sp&ter, es erwacht mit den BedOrfhissen des eignen 
GremOths, es^ erwacht in derjenigen Poesie, welche mitfühlt 
d«ui Weehsel, Wonne und Weh des Naturlebens, in der Ly- 
rik, und so sehn ' wir denn auch landschafthohe Zuthat in der 
späterti Kunst hervortreten, aber immer nur, wie auch in 
der Poesie, als Zuthat. 'Ein- Landschaftsbiid ist eben so 
wenig vorhand^ft alö ein d^edicht, dessen Zweck die Be- 
8chi>eibiing einer schönen 6egend wäre. Immer ist die Na- 
tur dem Menschen untergeordnet. 

Aber es sind unter den römischen Wandmalereien spä- 
terer Zeiten manche, welche auf den ersten Blick land- 
schaftliche Gemälde zu sein scheinen. Allerdings sind sie 
Terschieden von der gnechischen Art, inde^ sie die mensch- 
liche Handlung nicht mehr als Hauptobjeot, sondern als Bei- 
werk behandeln; es gibt sogar Fälle, wo sie ganz fehlt. 
Aber sie sind darum noch nicht Landschaften in unserm 
Sinn. Betrachten wir zunächst die Erfindung des Ludius. 
Seine Malerei war, wie man richtig bemerkt hat ^), einePro- 
spectmalerei; er malte Villen ^ Hallen, Oartenanlagen, Haine, 
Wälder, Hagel, Wasserbehälter, Gräben, Flüsse, Ufer und 
Menschen dazu in den Beschäftigungen des Landlebens. Wie 
deutlich sieht man hierin die Neigungen des Römers zur 
Kaiserzeit ! Auf der Villa zu leben, wo möglich in der küh- 
lenden Nähe des Meeres, das war, wie die Schriftsteller be- 
zeugen, die Liebhaberei des Bömers und so wird denn die 
Malerei des Ludius aus der herrschenden Zeitrichtung ganz 
begreiflich. Es ist uns manches in seiner Art gemalte Bild 
erhalten, welches den Reiz des Landlebens anschaulich zu 
machen bestimmt ist, aber Landschaften in unserm Sinne 
sind CS nicht. Eher könnte man diejenigen Bilder Land- 
schaften nennen, welche die einsame Natur darstellen, in 
welcher nur das Numen der Nymphen oder andrer ländlicher 
Gottheiten waltet. Es gibt mehre interessante Darstellungen 
dieser Art: Berge, die einen stillen See einschliessen u.s.w.. 



1) Brunn Gtesch. der griech. Künster II, 315. 
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chcln ist auf seinem Gesicht. Auch der Flussgott ist da, 
welcher den Namen des Marsyas annehmen wird, und eine 
Heerde von Satyrn, den Marsyas betrauernd und das Ausge- 
lassne mit der Betrübtheit vereinigend. 

Dies Bild wird aufZeuxis lurückgeführti), von welchem 
ein Marsya« religatus bekannt ist. Malerisch möglich ist 
aUerdings das Bild und der Umstand, daes der Marsyas des 
Philostratud nicht gdmnden ist — es wird wenigstens nicht 
erwtüiint — * , so dass also der Titel des Gemäldes von Zeu- 
xis nicht genau passen würde, mag übersehen werden. 
Wenn nur das Bild seiner würdig wäre, das in der That 
mit keinem einzigen der erhaltenen den Verglich anshältl 

Zunächst eine antiquarische Besonderheit. Von einer 
Flöte spricht Philoetratus , auf allen literarisch oder mo- 
numental erhiJtenen Darstellungen hat Marsyas die Doppel- 
flöte. Auch der ältere I^ilostratus gibt dem Olympus (1,21) 
nur eine Fl^te, und doch erinnere ich mich nicht, auf irgend 
einem griechischen Relief oder Gemälde — und die Flöte 
kommt ja in bacchischen Scenen und Opferhandlungen häufig 
genug vor — eine andre Flöte als die Doppelflöte gesehn 
zu haben. Dichter gebraucheh dagegen oft . den Singular, 
wofür ich weder Stellen noch den Grund anzugeben brauche, 
die Monumente folgen begreiflicherweise der Sitt« des Lebens. 

Von Apollo heisst es , Lächeln sei auf seinem Gesicht. 
Ist das nicht empörend? Kann Apollo da lächeln, wo er 
Vollstrecker einer gerechten Strafe ist? So wenig wie es 
Dionysos kann als Bestrafer der Seeräuber, den der stumpf- 
sinnige Khetor (Sen. I, 19) ebenfalls lächeln lässt. Auf dem 
Momun^at des Lysikrates sitzt Dionysos in ruhiger Schön- 
heit da, ohne Erregung, wie es dem Gott geziemt, er tändelt 
mit seinem Panther, aber dem niedern Volk der Satyrn über- 
lässt er die Bestrafting der Räuber 2). Da« Aergste aber 



1) Von Bf-unn Gesch. II p.83, welchem Michaelis beistimmt in 
Ann. deir instit. 1858 p.' 319. 

2) Vgl. die schöne Ausführung in 0. Jahn's Pentheus p. 15. 
Wie ganz anders als bei Philostratus ist es in seinem Vor- 
bild, dem homerischen Hymnus! Da lacht Dionysos darüber^ 
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wird uns zugemuthet in dem Bilde' des Nessu« ( Juir. 16) ^). 
Da heiBst Q0, dass der Knabe Hyllos über den von seines 
Vatera Pfeil getroffeneu Centauren vor Vergnügen in die 
Hände klatsehe und dazu lache. Was könnte es Unnatur- 
lieberes und Schändlieberes geben zumal bei einem Kinde, 
als Lachen über einen Sterbenden, über einen unter Schmer- 
zen Sterbenden? 

Für die Satyrn — es ist wieder eine Heerde da — wäre 
es wol angemessener, den Apollo um Gnade zu flehn, als 
vor der Zeit zu trauern. Und Olympus fehlt, der eher da 
sein sollte, als <^ Satyrn, weil er dem Marsyas näher steht, 
der flehen sollte für seinen Lehrer wie auf den erhaltenen 
Monumenten. Den Fhissgott dagegen, der nur auf römi- 
schen Monumenten vorkommt, hätte vielleicht ein Zeuxis 
weggelassen, denn mit der Handlung steht er in keinem in* 
nem Zusammenhang, er geht das spätere Schicksal des Mar- 
syas an , das uns in diesem Angeiiblick gar nicht kümmert. 

Uebrigens mag in einem Punkt eine Reminiscenz wirk« 
liqh gesehner Denkmäler .zugegeben werden. Die Stellung 
des Schleifers wird ganz so beschrieben, wie sie auf.erhi^l* 
tenen Monumenten sich findet. 

O. MüHer hatte eine höhere Vorstellung von der Kunst 
des Zeuxis, denn wenn wir auch die nachgewiesenen Fehler 
einmal .hinwegdenken , so würde das Bild doch immer ein 
dem Mythus ohne eigne Zuthat des Künstlers nachg^naltes 
bleiben und eben ein solches iöt einem griechisehep Meister 
nicht zuzutrauen. 0. Müller hat in seinen alten Denkmä- 
lern I, n. 204 ein herkulanisches Bild abbilden lassen , „zur 



dass die Seeräuber ihn, den Gott, fesseln zu können glau- 
ben, aber als er zur Bestrafung schreitet, da ist er ein wild 
blickender Löwe. Aus solchen Zügen sieht man, was für 
ein Mensch dieser Philostratus war. 
1) Dies Bild ist übrigens auch sonst sehr merkwürdig. Her* 
kules steht mit seinem Wagen im Fluss, warum? Weil der 
Mythus so erzählt Es liegt auf der Hand, dass hier ein 
Künstler abweichen musste. Man vgl. zum Ueberüuss das 
pompejanische Bild Mus. Bbrbon. VI, 36. 
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Ceotauren gemalt hatte, hier dagegen ist eine Menge von 
Mattem und Jungen versammelt; dieser Unterschied ist so 
wichtig, dass er eine Vergleicbuog der Bilder gar nicht zn- 
lässt. Denn dadurch, daas Pbilostratus eine unbestimmte 
Menge von Mttttem und Jungen auftreten Utost, variiert sein 
Bild alles tiefere Interesse, es könnten auch Pferde und Fallen 
sein und es warde nichts verändert als nur die euusaerliche 
Gestalt. Die Beschränkung auf eine Familie gibt erst das 
tiefere Interesse, insofern sie das Haibthierische unter die 
Analogie des Menschenlebens rackt, insofern sie die Tugen- 
den einer menschlichen Familie in halbthierischen Oj^nismen 
zur Erscheinung bringt Das Säugen eines Jungen, auf dem 
philostratisehen Bilde ist nur ein Akt des Instinktes, auf dein 
Bilde des Zeuids ist es zugleich eine That matteiiidier liebe, 
wie im Menschenleben. Qoethe hebt es in seinem Aufsatz 
über Myron's Kuh an verschiedenen Beispielen hervor, wie 
gerade darin die grosse Wirkung solcher Gruppen liege, dass 
im Thierischen Zärtlichkeit, MütterUchkeit, kurz menschliches 
Gefahl zur Erscheinung komme. Und mehr noch als Thiere 
muss ja die Ceataürengestalt als eine zur Hälfte menschliche 
auf diese Analogien des Menschlichen Anspruch machen* 

Das Berliner- Gentaurenmosaik beschränkt sich wie das 
Bild des Zeuxis auf eine Familie, aber dies ist auch der 
einzige Vergleichungspunkt. Im Uebrigen stehn sie sich' 
diametral entgegen. Dieses ist ein Idyll, jenes eine ergrei- 
fende Tragödie. Der männliche Gentaur, von bräunlicher 
Camation, während sein Weib lichter gehalten ist, nach jenem 
schönen Verfahren , von dem au6h in Pompeji so wirkungs- 
reiche Beispiele vorliegen, hat einen Felsblodi geholt, um d^ 
Tiger zu zerschmettern, der sein getödtetes Weib zerfleischt. 
Ihm wäre der Untergang gewiss, wie auch schon neben ihm 
ein getödteter Löwe von der Gegenwehr der Gentauren zeugt. 
Aber indem der Gentaur den Felsblock hebt, um ihn auf den 
Kopf des Tigers zu schleudern, erblickt er an seiner Seite 
zum Sprunge bereit eine zweite Bestie. Dieser Augenblick 
ist gewählt: auf den bei seinem todten W§ibe beschäftigten 
Tiger ist die Bewegung des Gentauren gerichtet, aber die 
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Augen richten steh auf den neuen Feind mit trüber Weh- 
nmth , die unter dem wilden Haar des^ Halbmeneehen um so 
ergrdfender wirkt ' Mit einem Feind wird er wol fertig, 
abjer nicht mit dem zweiten; er sieht es selbst voraus, um 
der Rache an seinem Weib willen soll er den, Tod leiden. 
Es ist ein wunderbar grosses Bild, dem wenige vergleich- 
bar sind; aber gerade darin hat die ungeheure Wirkung 
desselben ihren Griind, dass es ein menschliches Gefahl, dass 
es die Liebe zum Weibe ist, die hier um den Preis des Le- 
bens in einem Thiermenschen sich bethätigt Der Gentaur 
erseheint uns trotz seiner Wildheit von Herzen mitleidens- 
werth, weil, er beseelt ist von einer grossen Empfindung, 
die audi den Menschen in Wildheit zu" versetzen vermag. 
Ob dieses Bild in irgend einer Beziehung zu Zeuxis stehe, 
wage ich nicht zu entscheiden; es finden sich allerdings 
unter den Werken dieses Meisters einzelne-, denen ein tragi- 
scher Eindruck eigen gewesen zu sein schemt , aber soviel 
scheint mir gewiss, dass man da» Berlins Bild nicht als der- 
selben G^^sriehtung mit jener idyllischen Familienscene 
des Z^euxis entsprungen bezeichnen darf. 



Unter dem Titel Ariadne beschreibt der ältere Philostra- 
tus (I, 15) folgendes Bild: 

. Dionysos angethan mit dem Purpurkleid und mit Rosen 
bekränzt geht zui^ Ariadne ; er ist berauscht von Liebe. Die 
Bacchen gebrauchen jetzt nicht ihre Cymbeln, noch die Satyrn 
ihre Flöten, selbst Pan hält inn^ mit seinen Sprüngen, um 
nicht den 'Schlaf des Mädchens zu stören. Theseus aber hat 
Ariadne vergessen, seine Sehnsucht geht nur auf Athen, sein 
Blick geht nur dem Schifie voraus. Ariadne aber liegt auf 
Felsen, nackt bis zum Nabel, den Hals hintenübergelegt und 
die ganze rechte Achselgrube ist sichtbar. Die linke Hand 
aber liegt auf dem Gewände, damit nicht der Wind ihre 
Scham aufdecl^e. 

13 
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Das Bild scheint, wenn man niokt genauer zusieht, mit 
Wirklich vorhandenen ttbereinzustünmen und allerdiiigs eine 
Seminiscenz von wirklich Gesehenem rouss zugegeben wer- 
den. Die Figur der Ariadne nämlich wird genau so besobrie- 
ben, wie eie auf späteren Monumeaten -*- römischen Wand- 
gemälden und Sarkophagen — erscheint. Nur pflegt man 
in Pompeji der Schlafenden fein weiche Kissen unterzu- 
'legisn -*^ wie die an den Meeresstrand kommen, das küm- 
mert nicht — , denn wie kann ein so zartes Mädchen auf 
rauhem Fels liegen 1 ^) Aber diese Uebereinstimmung ist 
auch Alles; aus dem Uebrigen siebt man deutlich genug, 
das8 der Rhelör nicht ein Bild, sondern nur den Mythus vor 
Augen hatte. Theseas, erzählt er, hat die Ariadne vengessen 
und siebt nur dahin, wohin sein Kiel gerichtet ist: das ist 
ein Zug, den kein Künstler, wenigstens kein denkender, kein 
griechischer Künsder sich erlaubt hätte. Wie kann Theseus 
ohne innem Kampf eine Aimdne verlassen! Dass es ihm 
wkfwer geworden, zu gehen, dass er schwankt zwischen* der 
liebe' zur Heimat und zur Ariadne, das hätte der Künstler 
darstellen , er hätte am wenigstens zurückblicken lassen sol* 
len nach dem Mädchen. Eben dadurch hätte er den Reiz 
des Mädchens gehoben und das Staunen des Dionysos und 
seiner Gefährten begreiflich gemacht. So wie es hier ver- 
langt wird, verfahren die erhaltenen Denkmäler, welche den 



1) Die pompejani sehen Bilder* sind reiche an solchen Zeichen 
weichlicher Sitte. Die Galatea z. B. bei Zahn 2, 30 hat den 
Fächer' nnd über ihr fliegt ein Eros mit Sonnenschirm: es 
ist als ob sich eine £arte Dame aus Pomp<^ als Galatea habe 
darsteUen lassen. Die Putssucht tritt überall hervor in dem 
zierlichen Lockengekräusel, in den Ringen um. Arme und 
Fttsae, die* man selbst bei nackten Figuren findet! Der Er- 
scheinung nach ist dies dasselbe, wie in der alterthümlichen 
Kunst, die auch eine grosse Neigung zu Schmuck und Zier- 
lichkeit hat, aber ^&us was für einer grundverschiednen Seelen- 
sümmung geht das hervor 1 Hier ist es die naive .Freude am' 
Zierlichen, das liebenswürdige Bestreben, Alles recht fein zu 
machen, dort eine weiche, rajünirte Eleganz. 
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Ahsohted des Theeeus darstellen^); eins ist d% welches wie 
das •philoati'aäsche Bild den geheaden Tbeseus vnd den kom- 
menden Dionysos yereinigt, und auck hier geht Theseus mit 
rttekwirts gewandtem Haupt. Der Mythus freilieh läsat kiiC« 
den Einen gehen und den Andern kommen^ eben diesem 
schrieb der Bhetor naeh. 

Dionysos ist berausoht von liebe, aber sein Gfefolge — 
Eros ist nieht da, denn der Mythus mteldete nichts von 
ihm — hält inne mit Cymbeln . und Flöten, selbst Pan ist 
ruhig, um nicht den Schlaf des Mädchens zu stören. über 
den stumpfsinnigen Rhetor, der so schreiben mochte! Man 
sehe die erhaltenen Monumente^.). Das wäre ein rechter 
Pan, dem nicht lichterlQh die Begierde ausschlüge, beim An- 
bliek eines schlafenden noch dazu halb nackten Mädchens')! 
So ist es, Pan und SatjTu können sich nicht halten vor Be- 
gierde, so. wie es. ihrer Natur angemessen ist, Dionysolä al)er 
pflegt säudemd dargestellt^ zu werden, er muss getrieben 
werden von seinen Begleitern, in dienen das ein&Grefühl des 
sinnlichen Triebes lebt. In diesem Gegensatz der edlen Zu- 
iHokhakung des Gbttes, der versunken dasteht in die sddafende 
Schönheit, und der drängenden BegL^ seines Gefolges liegt 



1) Vgl. Jahn ArchäoL Beitr. p. 280 ff. Hinzu kommt das von 
Minervini im Bullet. Napolet. IV p. 91 beschriebene pompe- 
janisphe Bild, wo ganz dieselbe Auffassung ist*, dann der 
Sarkophag in Constantinopel in Archaeol. Ztg. XV, Taf. 100, 
wo sich auch Theseus im Weggehn nach der Ariadne um- 

^ sieht. 

2) E» genügt auf 0. MlÜkr's A. D^ n , Taf. 35 und 36 %n 
verweisen. 

3) Zu diesem Bilde des Philostratus vergleiche man die senti- 
Hieatal verliebten Satyrn , die den Olympus umgeben 1 , 20» 
Auf der andern Seite hat der geietesarme Rhetor die schöne 
Fabel von Silen und Midas auf das Gründlichste serstört. 
Br zeigt uns (1, 22) einen thierischei^ Silen, betrunken schla- 
fend, und das wäre denn ein Bild, eines griechischen'Künst- 
lers würdig! Die erhaltenen Monamente benehmen sich ganz 
anders, v^l. di« Vase in Monum. dell* instit 4, 10. 

13* 
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die eigentliche Schönheit' dieser DarsteUungea begründet; 
wäre er nicht, gleich würde die Darstellung geihein und also 
uninteressant werden.- Aber dies Zaudern des Gottes l&sst 
ihn selbst als Gott erkennen und Ariadne wird nur nod> 
schöner dadurch. Der Rhetor aber, was weiss er davon, 
was einem Gott geziemt; er kehrt die'Sache gerade um;- bei 
ihm ist Dionysos trunken vor Liebe, sein Gefolge aber, ob- 
wohl Wesen gemeinerer Katur, steht still. Um nicht den 
Schlaf des Mädchens zu stören. 



Schliesslich 'betrachten wir das Bild des lokrischen Ajax 
(Ben. n, 13) : 

Aus dem Meer ragen Felsen, um welche das Meer zischt. 
Auf ihnen st^ht wild und übermüthig' ein Held, der lokrische 
Ajax. Sein Schiff ist getroffen > und steht nun in Flammen, 
er selbst rettete sich auf die gyräischen Felsen. Poseidon 

« 

aber kommt heran voll Zorn und schwingt den Dreizack, 
um den Fels zu stürzen, auf dem Ajax steht. 

Man ist geneigt, dies Bild auf den Maler Apollodorus' 
zurückzuführen, von dem ein Ajax fulmine incensus erwähnt 
wird*). 

Es gab zwei Erzählungen über den Tod ' des Ajax ^y. 
Nach der homerischen wurden seine Schiffe zerstört, er selbst 
aber auf die gyräischen Felsen geworfen. Hier spricht er das 
übermüthige Wort, er wolle auch gegen den Willen der 
Götter dem Meer entrinnen. Darü,ber ergrimmt Poseidon 



j) Auch Brunn (II p. 73) ist nicht abgeneigt, ,,ntir kann aller- 
dings die Bezeichnung Ajax fulmine incensus etwas zu knapp 
und gesucht erscheinen für einen Aj&x^ dessen Schiff vom 
Blitze getroffen ist, und der nun schiffbrüchig gegen Felsen 
geschleudert den Göttern noch trotzen wUl, jvfthrend Posei- 
don, sie zu rächen, heraneilt^*' 

2) Vgl. die Stellen inJaeobi's mythol* Wörterbuch. 
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and spaltet den Fels mit seinem Dreizfcck und zwar so, dasa 
das Stück, auf welchem Ajax stand, ins Meer fällt. Das 
Heer also, dem er entrinnen zu können glaubte, verschlingt 
ihn doch, das ist der acht epische Gedanke dieser Sage; 
darum muss auch Poseidon den Felsen, auf dem er steht, 
nicht ihn selbst mit dem Dreizack berühren. Dieser EJrzäh-» 
Inng folgt I^ilostratus, wie man sieht ^ es ist characteristisch, 
dass er uns nicht mittheilt, wie sein Poseidon herankommt, 
was der Dichter auch nicht sagt, aber auch nicht zu sagen 
braucht oder richtiger, nach dem Zusammenhang der Stelle 
' nicht sagen darf. 

Die andere Erzählung ist weniger volksthümlich , aber 
mehr für die Tragödie gemacht. Es ist die beleidigte Göttin, 
die Pallas, an deren Tempel und Priesterin er gefrevelt hatte, 
die ihn mit dem Blitzstrahl tödtet^). Dieser !ßrzählung folgte 
der Maler Apollodor, wenigstens stimmt der Titel seines Bil- 
des nur mit dieser, nicht mit der ersten überein. Sein Bild, 
hat also mit dem Philostratus nichts zu schaffen. 

Und warum gab wol Aj^oUodor der spätem Sage den 
Vorzug? Weil die erstere gar nicht künstlerisch darstellbar 
ist. Poseidon richtet den Dreizack nicht gegen den Frevler 
selbst, sondern gegen den Felsen. Man denke sich das ge- 
malt und wir werden verwundert fragen, warum die Hand 
des Gottes nicht den Frevler selbst treffe. Was in der ho- 



1) Es ist mir unbegreiflich, wie Welcker den Unterschied der 
beiden Sagen, die so ganz verschiednen geistigen Stimmungen 
entstammen, verwischen konnte (Griech. Tragüd. I, p. 161). 
und der Text des Schriftstellers wird wieder nicht berück- 
sichtigt. Welcker sagt, der Zorn der Athene sei die innere 
Triebfeder, wie aach die Odyssee in der Schilderung von 
PoseidonB Treiben selbst zu erkennen gebe. Grade das 6e- 
gentheil sagt die Odyssee: 

Ilaaudatav ^ ii€0a<oa€ d-ttXaaarig. 
xaC vv xfv fxtfvye xrJQa xal i^^ofievos ntq ^i&tiVff, 
fl fifj vnSQffiaXov tnos ixflaXe xal fii"/ aaod-ri. 
Also das übermüthige Wort, nichts Andres, ist der Grund 
seines Todes. 
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merisohen Erzählung schön vmd bedeutoam ist, das ist gemalt 
Iftcherlieh. Hier kann sich der Zorn des Gottes nur unmit- 
telbar gegen den Frevler selbst wenden,- denn «o äussert sich 
eben der Zorn. Dann ist auch der Untergang des' Ajax gewiss, 
während. er im andern Fall noch die Mc^tichkeit hat^ zu ent- 
kommen. Und alle sinnliche Deutlichkeit wörde das Bild ver- 
lieren, es bedürfte «ines Schlusses, um seinen Sinn zu be- 
greifen. . 



/ 



Schtissbetrac^htviigf. 
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Ee w«.re daa Leichteste gewesen, alle BUder der Philo- 
strate der Reihe naeb au zergliedera^ aber auch das Lang- 
weiligste und Unwissenschaftlichste. Ich habe das zu^ ver- 
meiden geaueht und glaube nun genug Beispiele ang^ührt 
au haben zur Beurtheilung der philostratischen „Bilder/' 
Auch bei den besprochenen Bildern kam es mir nicht darauf 
an, sämmtliche Fehler hervorzuheben; wenn di^s Princip 
einmal festgestellt ist, so kannjeicht Jeder für sich die An- 
wendung im Einzelnen machen. Zudem befinden sich unter 
denjenigen, welche ich i^cht berührt iiabe, gerade die absur- 
dieeten; e» widersteht mir, Bilder wie die „Gewebe^' de« 
altem, die „Jäg^^^ des Jüngern Fhilostratus zu zergliedern. 
Zwar genQgt kein einziges nx^t^r den philostratischen Bildern 
der eisten An(brda*ang . an ein Kunstwerk, dass es Causarli- 
tftUmes^ua in sich enthalte. Denn dcts {{Kunstwerk ist etwas 
aus dem Geist Qebojrnea, es hf^t, wie Hegel sich einmal aus-* 
drötiKt, die Taufe des Geistigen erhalten ^ es können also in 
ilun die Dinge nicht zufällig neben einander stehen, wie in 
der Wirklichkeit. Misst man mit diesem Maassstabe, den 
uns ja eben die erhaltenen Kunstwerke bieten, die philostra- 
tis<^beii Bilder, so fallen sie sämmtlich in Stücke auseinander, 
aber es gibt graduelle Unterschiede, je ne^chdem der Bhetor 
selbsttodig^ 4>perirt, oder nur entstellende Zusätze zum dich- 
terioehen Vorbild hinzu^gt. 

Die Absicht des Fhilostratus war, Bilder zu iingiren. 
Es sind alle Gattungen in seiner angeblichen Gemäldegallerie 
vertreten: neben den mythischen DarstelUmgen , die sich — 
recht characteristisch — vornehmlich im Sentimentalen, Ver- 
liebten und im GrässUchen bewegen uod zum grossen Theil 
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aus dem Euripides entlehnt sind, dessen pathetische Tragödie 
einem Phrasenmacher besonders willkommen sein musste, 
finden wir historische Stücke, Allegorie, Genre, Naturdai^ 
Stellungen und auch Thier- und Fruchtstücke, Auch darin 
zeigt sich diese Absicht , dass er an ein paar Stellen die 
Menge von gewissen im Bilde beflndiioben Dingen nicht, wie 
gewöhnlich, als unbestimmte Vielheit, sondern in bestimmten 
Zahlen angibt. Sonst aber^ pflegt er , keine Angaben zu 
machen, di^ als von der Anschauung genommen angesehen 
werden könnten; er pflegt nicht den Platz zu bestimmen^ 
den die Figuren im Bilde einnehmen, von links und rechts, 
vor und hinter, unter und über spricht Philostratus sehr sel- 
ten. Auch .versucht er nicht, seinen l^guren individuelle 
Verschiedenheiten anzudichten, man lese, wie er s6höne Frauen 
und Jünglinge beschreibt^)! Immer kehren dieselben Phra- 
sen wieder, die Figuren sehen sich so ähnlich wie ein Ei 
dem andern, und keine dieser Beschreibungen gibt ein 3ild, 
weil sie .sich nur in den abstrakten Elementen der Schönheit, 
wie Symmetrie u. dgl. bewegen. Solche 'Beschreibungen sind 
freilich begreiflich, wo «die Anschauung fehlte. In den Kunst- 
werken seiner Zeit aber sich umzusehen und mit ihrer Htilfe 
seinen Fiktionen den Schein der Wirklichkeit zu geben, ver- 
schmähte der Rhetor, aus Eitelkeit, wie ich glaube. "Wir 
mussten allerdings einige Reminiscenzen ans wirklich ge- 
sehenen Kunstwerken zugeben, die — was chäracteristisch 
ist --7 mit Darstellungen römischer Monumente übereinsdram- 



1) Ah Schmuck und Putz läset er es nicht fehlen; natürlich das 
hält ßo ein Mensch für schön. Man erinnere sich des Wortes 
yon Apclles (Clem. Alex. Protrept. II, 12): J*««AA§tf o (loyQi- 
tpog &iaattfji€p6s Ttva %wv fia^tftöiv *MXivifP 6rafjta%i TrolvxQV" 
aov ygaipttVTa, to /nei^axiov; iln^^ fifi Sifvifitpo^ y^tfmt 
xalijv nXova(av ntnoCfixaq, Das Wort beweist, dass in der 
griechischen Malerei Einfachheit und Anspruchslosigkeit der 
äussern Erscheinung angestrebt wurde, wie man auch aus 
den Vasen (mit Ausschluss der unteritalischen ^rt, die in 
dieser Hinsicht sich mehr den römischen Wandmalereien 
nähert) abnehmen kann. 
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ten, aber immer war es nur eine Einzelheit, nie ein ganzes 
Bild*). Wie geringes Yerständniss der Kunstwerke aber 
Philostratus besass, das, glaube ich, ist durch die oben an- 
gestellte Vergleichung mit den erhaltenen Werken klar ge-* 
worden. Er gab sich nicht die Mühe, eines Andern, eines 
Kflnsflets Gedanken zu bereifen, es soll etwas Eignes sein^' 
er will seine Lektüre, seine Gelehrsamkeit und seine 
Albernheit zum Besten geben '). Sowohl in der Sache ^als 
in der Form. Denn auch seine Wörter und Wendungen sind , 
aus Dichtem genommen, ohne yerstäpdniss der Poesie und 
Sprache. Er ist ein sprechendes Beispiel, wie die Form 
werthl</s ist ohne den Geist, der sie geschaffen. Ja sogar ^ 
widerwärtig sind die' poetischen Floskeln des Rhetors , weil 
sie 'so prätentiös auftreten. Es ist an vielen Stellen sichtlich, 
dass es dem Rhetor nur darauf ankam, seine poetischen 
Redewendungen zur Schau zu stellen, die seiner Eitelkeit 
natörlich geistreich und gewählt erschienen, in Wahrheit aber 
ein widerwärtiger Schein sind. Bei dem Dichter sind sie 
der nothwendige Ausdruck seiner bewegten Seele, bei dem 
Rhet4)r ein erborgter Flitter, der die Geistes- und Gemüths- 
amiuih des Mensdien "nicht verhüllt, sondern nur deutlicher 
offenbart. 

Aus der Reihe der Kunstischriftsteller also ist Fhüostra- 
tus zu streichen, aber wichtig bleibt ier, ja er wird, wenn 
die Resultate <Keser Untersudiung richüg sind, iiöch wichti« 



1) Die Hymnensängerinnen (3en. 2, 1) indess, von denen Weicker 
sagt: hanc tabulam perpendant ii, quibas, dam allaus non 
inquisiverint, de ejus (Philodtrati) fide nondum plane perBai^ 
Bam est, kann ich nicht als eine solche Reminiscenz ansehn^ 
Die Bemerkungen Welcker's sind schon von Stephanl, Nimbus 
und Strahlenkranz p. 113 richtig beortheilt. — Uebrigens 
kommt es mir auf ein paar Reminiscenzen mehr oder weni- 
ger nicht an. 

2) Eben desswe'gen hat er, wenn ich nicht irre, den Knaben 
eingetftthrt, dem er die Bilder erklärt. Man sieht es an meh- 

'reren Stellen sehr deutlieh, dass dieser nur dazu da ist, um 
die Abschweiftmgen des Rhetors gleichsam zu entsehnldigen« 
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ger als bisher f(tr die Literaturgeschichte des dritten Jahr* 
hunderts^)« 

Und wie kam es, dass so viele kunstsinnige Männ^, 
dass nanenÜich Goethe sidi für den Philostratus begeisterte? 
Es waren die ausgeschriebenen Dichter, die zu schön sind, 
als dass sie nicht auch in der Behandlung eines. Philostratus 
Entzücken wecken müssten, es waren die.herrliohen Stoffe, 
die Philostratus eben in diesen Diehtererzählungen dem Künst- 
ler, bot. Daa läugnen auch wir begreiflicherweise nicht, dass 
Homer und Pindar, Aeschylus und Euripides reich sind an 
den edelsten^ gröbsten Vorwürfen fOr den bildenden Künstler, 
aber wie bei den Stoffen, die Natur und Mensehenleben bie- 
ten , 80 bedarf es ebenso btei den Bildern der. Dichter einer 
Umbildung, wenn sie künstlerische Bilder werdai sollen. 
Diese Umbildung macht die innere Thätigkeil des Künstlers 
aus, deren Folge die Arbeit in der Materie ist. Sie fehlt 
den philostratischen „Bildern^^, und ebendarum aind ee keine 
BiWer. 

Ich kann diese Untersuchung nicht schliessen, ohne dank-, 
bar des Mannes eu gedenken, von dem ich ine^besondcre fib? 
die vorliegende Sehrift die tidste Anregung erfahren habe. 
Ich meine Lessing. Er war der Erste, . der Kunst und Poesie 
methodisch verglich und damit der Arobafeologie ihre eigent- 
liche wissenschaftliche Grundlage gab. Grundverschieden 
v<>ii Winckelmann> hat er dodi lu»ne geringere Bedeutung üttr 
die Wissenschaft, als dieser. Seine Lebensschicksale boten 
ihm wenig Anschauung der alten Kunst, aber seine Natur 
war auch nicht dafür organisirt. Winckelmann war auf die 
Anschauung gerichtet. Lessing auf die Erkenntniss, jener be- 
geistert sich ftlr die Form, dieser sucht, was hinter den For- 
men liegt, den Gedanken ;- der Eine beb^ sich empor zum 
Ideal, dei" Andre dringt hindurch zur Idee. Möchte diese^ 
Schrift ein Geringes beitragen' zum erneuerten Studium Les- 
sing's! 

1) Die literaturgattung des Philostratus hat als .ihren Uriieber 
wol Li^dan de domo, nur dass dieser wirküehe KuAStwerke 
besdnreibt 
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. Excurs I. 

lieber die Entulcklnng^ der Gesichtsformen in der 

griecUseheii Kust 



Ver Unterschied der Physiognopiie in alterthümlicher 
und 'vollendeter Kunst ist besonders in drei Eigenthümlich- 
keiten sehr deutlieh. Erstens ist die Profillinie im alter- 
thümlichen Stil schrägliegend, im vollendeten nähert sie sich 
einer senkrechten Linie. Auf den Vasen ist es ein ganz durch- 
gehender Unterschied und auch die ältesten Seulpturen, wie 
der Apoll von Thera, der fVies von Assos, das samothraci- 
sche'Rehef upd manche andre, unterscheiden sich dadurch 
sehr deutlich von dem Harpyienmonument, von dem Belief 
der wagenbesteigenden Göttin aus Athen u. s. w., auf denen 
die Profillinie bereits schon so ist, wie in der vollendeten 
Kunst. Jene erinnern an die Peruginer Bronzen in der 
Glyptothek zu München, deren Figuren ein fast vogelähn- 
liches Profil haben.^ Die fortgeschrittene Kunst schiebt die 
Stirn vor, die im ältesten Stil zurücktritt, und gibt dadurch 
ihren Gestalten ein menschlicheres, ein geistiges Ansehn. 
Denselben Sinn hat die zweite wichtige Veränderung, die 
sich auf die Lage der Augen .bezieht ^). Das Auge dringt 



1} Dabei bemerke ich, dass die plastische Darstelluiig des Aug- 
apfels auf Marmorwerken — denn malerisch geschah da» 
schon früh, wie überhaupt Manches früher malerisch anfge- 
ti^agen ist, was später plasttsdi dargestellt wurde — , die 
an spätem römischen Büsten so gewöhnlich ist, als an dem 



206 

im ältesten Stil aus dem Kopf heraus, es ist ein rein sinn- 
liches. Organ; aber im Fortgang der Kunst wird es immer tiefer 
in ^en Schädel hineingeschoben und in demselben Maasse 
fähig zum Ausdruck der Seele. Man könnte hier wol eine 
Erscheinung in der Literatur vergleichen. Wenn man nämlich 
darauf achtet, wie die Dichter vom Auge sprechen, so findet 
sich bei Homer noch keine SteUe, . worauf auf ein sentimen- 
tales Interesse an diesem^ seelenkündenden Organ zu schlies- 
sen wäre. Von den leuchtenden Auggi der Götter, von 
zornfunkelnden Augen ist die Rede^), aber wie ganz anders 
klingt das, was wir ki LyiSk und beaonders in. der Tragödie 
finden! Ich will nur des Aeschylus Iphigenie erwähnen,, 
die aus den Augen das Oeschoss des Mitleids entsendet, und 
den Eros des Euripides, dem süsse Sehnsucht vom Auge 
träufelt, Schilderungen wie sie im Homer nicht vorkom- 
men könnten. 

Die dritte Eigenthümlichkeit bezieht pich mehr auf die 
Miene, als auf die Form. Ich meine das Lächeln der alter- 
thümliche"n Kunstwerke. Was darüber Verschiednes gesagt 
ist, darf ich übergehn , weil es ohne zureichende Kenntniss 
des Haterials vermuthet ist; Beoierkungen wie diese, es sei 
„huldvolles Lächeln" beabsichtigt*), würden immer nur auf 
einzelne Stücke anwendbar sein, so dass man eine und die- 
selbe Erscheinung bald so, bald so erklären müsste; Das 
Lächeln ist eine allgemeine Erscheinung der alterthüm- 



frühsten datirbaren Beipiel am farnesischen Herkules sich 
findet. Schon aas diesem Grunde hätte der in der Pariser 
Bibliothek zum Vorschein gekommene Nointersche Marmor- 
kopf eines «Tdngling« nicht «im PariiMnon gerechnet wei^- 
- den sollen." 

1 ) Das Venasauge ist bei Homer noch nicht vygov, es wäre zu 
sentimental für ihn, er gibt ihr ofi/iara /la^fiaigovra, 

2) Welcker über den Apoll von Thera in A. D. I, 401. Bei 
Overbeck (Qesch. d. Plast. I, p. 121) findet man etwas Ge- 
dankenlosigkeit, insofern nur das Lächeln erklärt werden 
soll, aber die Aasdrndulosigkeit des ganzen Kopfes erklärt 
wird. 
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Iräben Kirnst, auf Münzen niolit weniger <ieutlich ^Is in Re- 
Kefe und Statuen 'und auch auf den Vasen sehr häufig. Bs 
findet" sich selb&t noch in phidiassi^chen Werken, wenn näm- 
lich <ter Wcber'sche Kopf, an dem es, freiKeh ohne alles 
Grinsende, no0h unzweifelhaft wahrnehmbm* ist, zum Parthe- 
non .gehört. Merkwürdig, dass man das ,^hrbape und ver- 
stohlene Lächeln^^, das der Sosahdra des Ealamis beigelegt 
wird, nicht damit in Verbindung gesetzt* hat, da es ja offen- 
bar ikbsselbe ist^). «Denn wie könnte z. B. der Ausdrack 
<ler Göttinnen am Harpyienmonument trefijender bezeichnet 
werden? / ^ . 

Und warum lächeln denn nun die alten Kunstwerke? 
Der Grund liegt in der Innigkeit der alterthümlichen Kunst. 
Wer die Stimmung nachempfunden hat, aus der diese For- 
men hervorgingen, wen die Keuschheit und Zartheit einer 
Kunst gerührt hat, die eine ehrbare, bürgerliche, enge, treue 
Zeit zum Hintergrund hat, wer das Streben nach Zierhchkeit 
und Grazie begreift, dem treuster Fleiss, das gerade Gegen- 
theil der leichtfertigen Genialität, eines Kindes späterer Zeit, 
,die Hand leiht, der wird es begreiflich finden, wenn man 
in die Miene des Antlitzes den Ausdruck einer freundlich 
innigen Seele zu legen suchte. Es gelingt bald bessei;, bald 
schlechter, je nach der Stufe der Kunst, wunderbar ergreifend 



1 ) Wenn die Monumente und schriftstellerischen 'Kotizen erst in 
lebensvoller '•Verbindung behandelt werden , so wird man 
auch die quadrata corpora des Polyclet mit den* Stileigen^^ 
thümlichkeiten der selinuntischen Mletopen in eine und die- 

' selbe Entwicklungsreihe setzen. Denn das Auszeichnende 
dieser Bculpturen und • zwar durch alle drei Perioden hin- 
durch ^ die nur graduell darin« unterschieden sind , besteht 
eben in dem kurzproportionirten, "uerschrötigen Körperbau. 
Sehr schön und wahr hat 0. Jahn (Ber. d. sächs. ' Gesellsch. 
d. Wies. 1852 p. 56 vgl. Taf. 4) denselben Stil in einigen sl- 
cilischen Terrakotten nachgewiesen, denen sich mehrere in 
dem Kgl. Antiquaiium zu Berlin anreihen. Derselbe ver- 
gleicht auch vollkommen treffend die Reliefs von Olympia; 
dieser selinuntiscbe Stil war also nicht bloss lokal. 
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'^am Airpjrietiiiioiuiinent, dm Oberhaupt wol das seetenyoUste 
Produkt der aUerthflmlichen Kunat geoannt werden kann. 
Eines eigenilichen Beweises ist der Gegenstand nach seiner 
Natur nicht fiihig, hier gilt es, wenn irgendwo, nachzuem- 
pfinden die Stimmung, die- hinter den Formen liegt 

Dies Lächeln ist der erste Funke der Empfindung , der 
aus der starren Ruhe des Steins hervorbricht; es ist die 
erste Regung der Seele, die nun frei ihre Schwingen hebt, 
um zu dem Höchsten zu gelangen. Die vorgriechischen 
Völker sind nicht bis zu dem Punkt gekommen, wo die Of- 
fenbarung der Seele beginnt 
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Excurs IL 

üeber die RanmfiUlmig auf den Vasen. 

Die Ausfüllung des Raumes ist so sehr ein Gesetz der 
alten Kunst, dass der Mangel derselben zum Zweifel an der 
Aechtheit des betreffenden Werks berechtigt. Um dieses Ge- 
setzes willen erlaubt sich die alte Kunst Verstösse, die man 
tadeln müsste, wenn sie nicht nothwendig wären, um den 
wohlthuenden Eindruck eines angemessen angefüllten Rau- 
mes hervorzubringen. Man hat oft darauf aufmerksam ge- 
macht, dass am Fries des Parthenon die sitzenden, stehen- 
den und rdtenden Figuren gleich hoch seien, gegen die Na- 
tur, aber der Raum verlangte es so. Dieser Isokephalismus 
ist indess nichts dem Parthenon ausschliesslich Eignes, man 
vergleiche das Harpyienmonument 5 die Metope des Vierge- 
spanns aus Selinus, wo die Figur auf dem Wagen nicht 
höher ist als die daneben stehenden, und ein andres Relief 
aus Selinus^). Das merkwürdigste Beispiel liefert aber wol 
der Fries von Assos. Hier sind die liegenden Figuren in 
unverhältnissmässiger Grösse und Breite gegen die stehenden 
dargestellt; dies musste geschehn, wenn Liegende und Ste- 
hende, wie es der Fall ist, mit den Köpfen gleich hoch hin- 
aufreichen sollten. Auch am Parthenon sind die sitzenden 
Figuren nicht bloss durch "die Länge von den stehenden ver- 
schleimen; soll nun eine liegende Figur gleiche Höhe haben 
mit einer stehenden, so muss sie natürlich noch um so mehr 
an Länge und Breite v^grössert werden. Auch ein merk- 
würdiges Beispiel liefert ein Friesrelief von Aphrodisias, auf 
dem Zeus als Gigantentödter durch merkwürdige Kleinheit 
sich von den mitkämpfenden Göttern unterscheidet, was, wie 



i ) Serradifalco Antichita della Sidlia II, 27. Koch in der spä- 
testen Zeit #ömi8cher Skulptur ist dies Gesetz befolgt; vgl. 
das obere Bild des Berliner Musensarkophags in Archaeol. 
Ztg. I, Taf 6. 

14 
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auch Wieseler') bemerkt, sich nur durch die räumlichen 
Verhältnisse erklärt. Ueberhaupt in jeder Oattung von Mo- 
numenten gibt es Beispiele], dass um des Raumes willen Fi- 
guren verkleinert werden >'). 

Es ist indess nicht meine Absicht, alle Gattungen der 
Monumente in diese Erörterung hereinzuziehn ; ich beschränke 
mich auf die Vasen und will historisch verfolgen , wie man 
der RaumfUllung zu entsprechen suchte. Historisch zu ver- 
fahren, genau die verschiedenen Perioden zu scheiden, ist 
durchaus nothwendig, denn es ist von vornherein zu erwar- 
ten, dass die werdende Kunst sich mit den Forderungen des 
Raums nicht so gut abzufinden weiss, wie die vollendete'), 
dass sie sich äusserlicherer Mittel bedient, um den gegebenen 
Raum zu füllen. Zugleich ist diese Untersuchung nicht un- 
wichtig für die Exegese der Vasen, insofern sie eine genaue 
Scheidung nothwendig macht zwischen denjenigen Ele- 
menten der Darstellung, die wirklich materielle Bedeutung 
haben und den bloss formellen, durch Forderungen des Rau- 



1) Zu n, 66, 845 a seiner Denkmäler. 

2) Oft auf Gemmen z. B. Tölken III, n. 58: Ares einen Gi- 
ganten tödtend. Vgl. den Herkulessarkophag bei Visconti 
Pio-Clem. IV, 4, 7. 

3) Dies Iftsst sich auch in sehr interessanter Weise bei den 
Münzen verfolgen. Man gehe historisch z. B. die Münzen 
von Metapont durch. Die numi incusi haben nur die Aehre 
und auf der einen Seite derselben die Anfangsbuchstaben 
der Stadt, so dass also der ganze Raum auf der andern 
Seite der Aehre. leer ist. Später wird auf der leeren Seite 
etwas hinzugefügt, das Blatt der Aehre, eine Maus, ein Vo- 
gel, ein Stern u, s. w., wodurch der auf der andern Seite be- 
findlichen Schrift das Gleichgewicht gehalten wird. Natür- 
lich haben diese Zuthaten ihre besondre Bedeutung, sie sind 
nicht bloss raumfüllend, aber zugleich raumfüllend. Eben 
dasselbe fmdet man auf Krotonischen Münzen. Anfangs ist 
die eine Seite neben dem Dreifüss leer, später wird ein 
Storch u. s. w. beigefügt als Gegengewi^t der Schrift auf 
der andern Seite. Ist hier aus diesen Beispielen nicht deut- 
lich sichtbar, wie das Gefühl für RaumausfUllung fortschreitet? 
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mes bedingten. Freilich ist diese Scheidung nicht im Sinne 
derjenigen exegetischen Richtung,' welche kein anderes Er- 
klämagsmittel als die Mythologie kennt und vielleicht unbe- 
wusst die Vasen nicht als Produkte eines kttnstlerischen 
Triebes, sondern als Produkte mythologischer Reflexion an- 
sieht. Diese Richtung kennt gar nicht die Frage, ob dies 
oder jenes Beiwerk symbolisch oder nicht symbolisch 
sei; sie geht von der stillschweigenden Voraussetzung aus, 
dass Alles 83rmboiiseh sei und nur über das Wie findet 
Meinungsverschiedenheit statt. 

Der älteste Vasenstil,- den man den korinthischen eu 
nennen pflegt, bedient sich als raumfallender Mittel der Ro- 
setten und phantastischen Blumenranken. Damit übersäet 
er die Zwischenräume der Figuren in kindlicher Freude an 
allerlei buntem Zierrat so sehr, dass der Raum mehr über- 
fiült als ausgefüllt erscheint. Man sieht, dass diese Mittel 
rein äusserlich sind, wenn sie auch dem Character dieses 
Stils entsprechen. Denn gerade zu den märchenhaften Thier- 
flguren, die uns mit grosse Lebendigkeit entgegentreten, 
stimmt sehr gut das Ornament seltsam phantastisch gezoge- 
ner Blumenranken. Indessen bleiben doch diese Mittel, na- 
mentlich die Rosetten, etwas rein Aeusserliches, was mit der 
Darstellung selbst nichts zu schaffen hat; das aber verlangen 
wir grade, dass dasjenige, was den Raum füllt, zugleich für 
die Darstellung bedeutsam sei; erst dann kann man sagen, 
Raum und Bild sind völlig eins geworden. Im schwarzflgu- 
rigen Vasenstil verschwinden die Rosetten und Blumenranken 
bis auf ganz vereinzelte Fälle. Da nämlich, wo Thierreihen 
dargestellt sind nach Art des ältesten Stils, wird auch die 
Rosette beibehalten; sonst aber hat man andre Mittel, den 
Raum zu füllen, und zwar der verschiedensten Art ohne die 
stereotype Art des vorhergehenden Stils; es regt sich auch 
hierin die individuelle Freiheit. Zunächst dienen Inschriften 
und zwar sinnvolle und sinnlose zur Füllung des Raumes. 
Die sinnvollen Inschriften dieses und des frühern Stils sind 
nämlich ganz anders angeordnet als später; sie sind nicht 
regelmässig in einer Richtung fortlaufend über den Köpfen 

14* 
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der Figuren angebracht, wie das später der Fall ist, son- 
dern sie finden sich in den Zwischenräumen der Figuren, 
abwischen den Beinen von Menschen und Thieren, kurz sie 
sind so angebracht, dass irgend ein leerer Fleck dadurch 
ausgefüllt wird. Diese Anordnung beweist, dass die sinn- 
vollen Inschriften ausser ihrer Beziehung zur Darstellung zu- 
gleich der Raumausfüllung dienen sollten^). Die sinnlosen 
Inschriften aber, die später verschwinden, hatten nur den 
Zweck der RaumfttUung, da sie ja als sinnlos nicht zur Dar- 
stellung gehören können, und mir scheint, die wunderliche 
Art, wie sie über das ganze Bild verstreut alle leeren Flecke 
ausfüllen, ist sprechend genug. Man hat indessen nach an- 
dern Erklärungsgründen für diese sinnlosen Inschriften ge- 
sucht, aus denen ich mich begnüge, die Ansicht 0. Jahn's 
hervorzuheben. Dieser meint'), man habe in Ermangelung 
wahrer Inschriften auch sinnlose nur scheinbare als einen 
Schmuck dieser Oef&sse angesehn, den man nicht missen 
wollte. Dabei scheint aber ttbersehn, dass sich sehr häufig 
auf einem und demselben Oefäss sinnvolle und sinnlose 
Inschriften vereinigt finden. Eben diese Vasen sind, wie ich 
glaube, für meine Ansicht sehr beweisend. Man betrachte 
nur das Bild in Gerhardts Auserles. taf. 236, das die Töd- 
tung des Minotäurus darstellt. links und rechts von der 
Hauptgruppe stehn Männer und Frauen in ihre Mäntel ge- 
hüllt in reicher Anzahl. Der Zwischenraum zwischen je 
zwei Figuren ist durch eine vertikal laufende Inschrift aus- 



1) So war es auch auf dem Kasten des Kypselos, wie eine biS' 
her nicht richtig verstandene Stelle des Paosanias beweist. 
Die Inschriften, sagt er, laufen zum Theü gerade fort, zum 
Theil sind sie ßovarqotfrri^ov zu lesen, aber auch sonst sind 
sie in schwer zu verstehenden Windungen geschrieben (V, 
17, 6: yiyqanTai ^k inl ry lagvaxi xal alltag t« iTriygäfi- 
fiara kliyfiols avfjißaliadui ;^aile;ror;). Mit diesen letzten 
Worten bezeichnet er genau die wunderlich gewundene Art, 
in welcher die Inschriften auf den Vasen angebracht zu wer- 
den pflegen. 

2) Einleitung p. 114. 
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geflaut, welche den deutlich lesbaren Namen der zunächst 
stehenden Person angibt. Diese sinnvollen Inschriften aber 
waren nicht lang genug, um den ganzen Zwischenraum zwi- 
schen je zwei Personen zu fallen, darum fUgte man über 
den sinnvollen Inschriften sinnloses Geschreibsel in derselben 
vertikalen Richtung laufend hinzu ^). Dies naive Mittel der 
BaumfOllung verschwindet, wie ^ schon bemerkt, in der spä- 
tem Kunst. 

Das zweite eben so häufige Mittel der RaumfOllung auf 
den schwarzflgurigen Vasen sind die Rebzweige. Man hat 
sie sehr häufig symbolisch erklärt, man hat darin Anspie- 
lungen auf Dionysos erblicken wollen. Wenn man aber, 
was doch der einzig mögliche Weg ist, um über eine Ein* 
zelheit in's Klare zu kommen , die ^Gesammtheit der Fälle 
oder wenigstens möglichst viele Fälle vergleicht, so kann 
diese Ansicht nicht bestehn. Ich läugne nicht, dass diese 
Rebzweige, wenn sie in der Hand des Dionysos erscheinen, 
ein characteristisches Attribut für den Gott sind, aber auch 
in diesem Fall dienen sie zugleich der Raumfüllung; sonst 
finden wir sie in allen möglichen mythischen Darstellungen, 
in Seenen des täglichen Lebens, wo Epheben sich üben, 
Mädchen Wasser holen, ja selbst in einer simplen Darstel- 
lung von ein paar Rindern. Soll nun in allen diesen Fällen 
eine Beziehung auf Dionysos herausgefunden werden oder 
wird man nicht vielmehr sagen müssen, die Rebzweige sind 
in den meisten Fällen nur raumfaUend, in Darstellungen des 
Dionysos zugleich raumfollend ? Im ersteren Fall entspre- 
chen sie den sinnlosen, im letztem den sinnvollen Inschriften. 
Diese Ansicht empfiehlt sich besonders durch die Art, wie 
sie gezogen sind; sie pflegen nämlich, wunderlich genug, 
wenn sie symbolisch zu erklären wären, in alle leeren Flecke 



1) Auf dem Bild im Mus. Gregor. II, 67, 1 a wechseln einfache 
Kreise als raamfüllendes Mittel mit Buchstaben ähnlichen 
Zeichen ohne Sinn, wodurch auch der Zweck der letzteren 
sehr deutlich ist. 
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des Bildes hineinsureichen ^). Man darf such nidit daTan 
denken, dass diese Rebsweige etwa den Schauplatz der 
Handlung bezeichnen sollten. Dieser Meinung steht nämlich 
der Umstand entgegen, dass sie in sehr vielen Fällen gar 
nicht auf dem Boden stehende Bäume sind, sondern nar 
Ranken, die von den Körpern der Figuren auszugehen schei- 
nen ^). Aber auch da, wo d^s Erstere der Fall ist, muss ich 
läugnen, dass sie zur Characterisirung des Lokals dienen, 
eben wegen der Art, wie die Zweige gezogen sind und we- 
gen ihrer stetigen Wiederkehr. 

Ferner werden allerhand Thiere zur Raumfüllung ver- 
wandt ; hier kann man allerdings in einzelnen Fällen sdiwan- 
ken, ob nicht neben dem Formellen zugleich Bedeutsamkeit 
für die Darstellung beabsichtigt sei, und dieses Schwanken 
ist grade bei einer Kunststufe, die eben bemOht ist, das For- 
melle in ein zugleich Materielles zu verwandeln, s^ erklär- 
lich; wenn man aber immer möglichst viele Falle vergleicht 
und, was nicht genug hervorgehoben werden kann, den Platz 
berücksichtigt, den das Beiwerk im Bilde einnimmt, so dürf- 
ten sich die zweifelhaften Fälle auf ein Minimum reduciren. 
Den Platz) zwischen den je acht Pferdebeinen eines Viei^espan- 
nes, die immer alle sichtbar sind, lässt die schwarzfigurige 
Malerei sehr selten unausgefiült. Wenn nicht Inschrifken oder 
Rebzweige hineinreichen, so stellt man — und das ist das 
Gewöhnliche — eine Figur so hinter die Pferde, dass die 
Beine derselben den leeren Raum ausfallen; auf mehreren 
Vasen hat sich der Maler in höchst naiver Weise geholfen'). 
Eff sind Bilder am Hals von dreihenkligen Hjdrien, deren 
Bauch gleichfalls bemalt ist, und da hat nun der Maler die 
Pallas des untern Bildes mit ihrem Helm so in die obere Dar- 
stellung hineinragen lassen, dass grade der betrelSende Raum 



1) Ebenso und aus demselben Grunde werden die Kränze, mit 
denen Figuren geschmückt sind, oft weit über den Kopf hin- 
aus verlängert, z. 6. Gerhard Auserles. 4, 316. 

2) Sehr instruktiv ist auch das Bild in JEl. cöram. 11,40, wo von 
einem Palmbaum Rebzweige ausgehn. 

3) Z. B. Mus. Gregor. II, 7, 1. 2. 
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ftUsgcAllIt wird. An eben derBelben Stelle finden wir auch 
Thiere der verschiedensten Art. Auf einer Vase, welche 
den Auszug eines Kri^ers darstellt^), kriecht unter den 
Pferdebdnen^eine Eidechse in die Höhe, unverhältnissmässig 
gross gemalt, um eben den Baum auszufüllen. Man hat dies 
Beiwerk symbolisch gedeutet, man hat an die Bedeutung 
der Eidechse als eines weissagerischen Thiers erinnert und 
eben darum den ausziehenden Krieger für den Seher Am- 
phiaraus erklärt. Allein wie unverständlich hätte der Maler 
seine Absicht ausgedrückt durch die Stelle, die er dem Thier 
gab! Warum brachte er es nicht in die Nähe der Person, 
zu der es bezogen werden soll? Und es ist ein ganz ähn- 
liches Bild^) mit demselben Thier an derselben Stelle vor- 
handen, das unmöglich auf den Auszug des Amphiaraus be- 
zogen werden kann; denn ^a keine Frau da ist, so würde 
die dieser Darstellung wesentliche Figur der Eriphjle fehlen. 
Die Eidechse scheint mir demnach zum Zweck der Baum- 
ausfüllung hineingemalt, so wie die Sirene, die Gans 3), die 
sonstigen Vögel, ja sogar die kleinen Männer, die mehrfach 
eben unter den Pferdebeinen vorkommen^). Aber auch die 



1) Gerhard Auserl. 263. 

2) In München n. 730 des Jahn'schen Katalogs. Ob dagegen die 
Eidechse bei Gerhard Auserl. 220 ebenso zu beurtheilen, da 
sie einen ganz andern Platz im Bilde hat, ist mir zweifelhaft. 

3) Gerhard Auserles. 107. 385. 322. 

4) (xerhard Auserl. 810 und sonst. Auch unter Thronsesseln 
finden wir dieselben kleinen Männer, z B. Gerhard Auserles. 7. 
Hier sind sie offenbar als stützende Figuren gedacht, zu ver- 
gleichen dem von Figuren getragenen Thronsessel des amy- 
kl&ischen Apollo. Bemerkenswerth ist übrigens, dass auf 
Keliefs aus Ninive und Persepolis ganz ähnlich unter Thron- 
sesseln solche stützende Figuren sich finden, so dass hier 
eine Entlehnung stattgefunden zu haben scheint Vgl. Botta 
et Flandin: Monom, de Ninive I, 18 und Flandin et Coste 
pl« 155. Was über diese Figuren in den Vasenerklärungen 
bemerkt ist, glaube ich übergehn zu dürfen. Wirklich un- 
glaublichen Un0inn findet man in lll. ccram. zu 1. 59. — Dass 
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Vögel im obern Raum der Bilder, die so hftufig sind, nameni- 
lich in Reiter- und Kampfsoenen, also in Soenen, die im 
Freien vor sich gehen, haben meiner Ansicht nach keine 
tiefere Bedeutung. Sie können nicht auf ein augurium be- 
zogen werden, da sie beide Parteien einer Schlacht in glei- 
cher Weise begleiten; es sind vielmehr die Vögel, die im 
Freien fliegen und mit ihren ausgebreiteten Flügehi sehr gut 
den Raum hinter dem Rücken eines Rdters ausfällen, wo 
sie durchgehends sich finden^). Dies sind die haupf^ächlidi- 
sten Mittel des schwarzfigurigen Stils; Blumen und Str&ucher 
finden sich ganz ungewöhnlich selten^), sie gehören einer 
spätem Periode an. Es leuchtet ein, dass diese Mittel auch 
noch, wenn auch in geringerm Grade als im ältesten Stil, 
ungenfigend sind, sie erscheinen auch noch wie etwas äusser- 
lich Aufgesetztes, aber es zeigt sidi doch das Bestreben, das 
formeU Nothwendige zu einem Sinnvollen zu machen. Wäre 
dies nicht, so könnte nirgends ein Zweifel stattfinden und 
selbst die sinnlosen Inschriften erregen doch wenigstens den 
Schein, zur Darstellung zu gehören. 

Es geht aber noch aus andern Dingen hervor, wie man 
in jener Zeit den Raum noch als Beschränkung empfand. 
Um des Raumes willen wird nicht selten eine Figur in 
merkwürdiger Weise verkleinert. So ist es durchgehends in 
den Darstellungen der vom Ajax verfolgten Kassandra, die 
wie ein kleines Mädchen, nicht wie eine Jungfirau aussieht 



ikber die kleinen Männer unter den Pferdebeinen nur in der 
* Absicht hinzagefügt sind, nm den Raum zu füllen, beweist 
scUagend Micali stör. 86, 4, wo nnter den Pferdebeinen eiig 
kleiner bärtiger, ithyphaUischer Silen erscheint Dass es ein 
Silen ist, liegt allerdings in der Darstellang begründet, aber 
dass er hier seinen Platz hat und grade nicht grösser ist, 
als der Platz erlaubt, das geschieht um der Raumfällung 
willen. 

1) Vielleicht sind sie von den assyrischen Reliefs entlehnt, wo 
in Schlachtscenen adlerartige Vögel häufig vorkommen? 

2] Und hauptsächlich wol in absichtlich alterthümÜehen Dar- 
stellungen, wie Gerhard Auserl. 105- 194. 
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Man hat hieAir allerhand andre "Gründe angefahrt; mir scheint, 
in dem grossen Schild der Pallas, an welche sie heranflieht, 
liegt der Orund^). Man sehe nur die Bilder an; wenn die 
Kassandra in natürlicher Grösse dargestellt worden wäre, 
so wäre sie zum grossen l^eil eben durch den Schild ver- 
deckt ; nur aus diesem .Grunde , um also ganz sichtbar zu 
sein, ist sie so klein dargestellt. Endlich ist noch zu er- 
wähnen, dass um des Raumes willen selbst eine nothwen- 
dige Figur ausgelassen wird, so z. B. eine Göttin im Paris- 
urtheiP), und dass andrerseits bedeutungslose Figuren in be- 
liebiger Anzahl zu einer Handlung hinzugefügt werden'). 
Es lässt «ich das namentlich sehr deutlich an den Kämpfen 
der Heroen nachweisen. Wie verschieden ist der Zahl naöh 
das Personal, das dem kämpfenden Herkules oder Theseus 
zusieht! Eben diese Verschiedenheit der Zahl ist ein deut- 
licher Fingerzeig dafar, dass nicht mythologische, sondern 
künstlerische Gründe Hinzufilgung oder Weglassung dieser 
zuschauenden Figuren bedingen, sie sind eben abhängig von 
der Grösse des auszufallenden Raumes. Daher dürfen für 
solche raumfallende Zuschauer durchaus nicht individuelle 
Namen gesucht werden, da ja der Maler selbst nicht be- 
stimmte Personen, sondern nur zuschauende Leute über- 
haupt malen wollte. 

In den rothflgurigen Stil reichen die raumfüllenden Mittel 
des sehwarzfigurigen hinein, die Rebzweige und sinnlosen 
Inschriften, und die sinnvollen lAschriften werden so ange- 
ordnet, dass sie zugleich den Raum ausfüllen. Derjenige 
Stil aber, den man als den grossartigen zu bezeichnen pflegt, 
ich meine den Stil, den Vasen wie die Boreasvasen in Berlin 
und München repräsentiren , pflegt überhaupt alles raumftll- 
lende Beiwerk zu verschmähen. Es ist daa wirklich wesent- 
lich, wie schon oben bemerkt wurde, mit seinem Charakter 



1) So meint auch Gerhard in der Archaeol. Ztg. VI, p. 211 
Anm. 11. 

2) Gerhard AuserL 172. Vgl. Overbeek Gail. p. 255. 

3) Wie auch Jahn Einleitung p. 166 bemerkt. 
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zusammenhängend. Man denke sich auf solchen Vasen auf- 
spriessende Pflanzen oder aufgehängte Kleidungsstücke, Ge- 
räthe oder dergleichen, so würde gleich der ganze Charakter 
zerstört; es kämen kleine untergeordnete Dinge hinein, wel- 
che den reinen Eindruck des Grossartigen beeinträchtigen 
würden. Anders aber ist die Sache in dem der Anmuth und 
Zierlichkeit zuneigenden Stil der rothflgurigen Vasen. Da 
treten wieder raumfüllende Ornamente hervor, aufgehängte 
Binden namentlich in Frauendarstellungen, palästrische Ge- 
räthe zwischen Epheben, und Blumen und Sträucher in den 
verschiedensten Darstellungen. Immer aber ist das Beiwerk 
der Darstellung angemessen, es ist nicht etwas blos Formel- 
les, sondern zugleich Materielles, es verdeutlicht und ver- 
schönert die dargestellte Handlung. In diesem Stil also ist 
erreicht, was der schwarzfigurige anstrebte. 

In dem spätesten VasenstU, den die unteritalische Haierei 
darstellt, löst sich wieder der Einklang des Formellen und 
Materiellen. Das Streben nach Putz und Pracht, das aller 
entartenden Kunst eigen ist, gleichsam als wolle sie durch 
bunten Flitter die Aufmerksamkeit von ihrer innem Schwäche 
ablenken, verleitet zu einer Ueberfiillung des Baums. Das 
Beiwerk wird gehäuft und man kümmert sich nicht mehr 
darum, ob es zugleich Werth und Bedeutung hat für die 
Darstellung, oder nicht ^). Ganz äusserliche Mittel treten 
wieder hervor, insbesondre die Rosette in der verschieden- 
artigsten Form, dasselbe Mittel also, dessen sich freilich aus 
andern Ursachen der älteste VasenstU bediente. Vornehm- 
lich aber ist es die landschaftliche Scenerie, die Blumen und 
Sträucher, womit dieser Stil die grossen Prachtgefasse , die 
ihm eigen sind, zu füllen pflegt. Manchmal ist es zweifel- 
haft, ebenso wie im schwarzfigurigen Sül, ob ein Ornament 
blos fonneU oder auch zugleich materiell gemeint ist, und 
dieser Zweifel scheint hier, wo der Einklang des Formellen 



1) So findet man aufgehängte Binden in Scenen, die im Freien 
vor sich gehn, Weinblätter auch in nicht baecbischen Sceneu, 
wie £1. ceram. II, 23 u. s. w. 
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und Matf^riellen nicht mehr g«nz gewahrt ist, eben so natür- 
lich, inde dort, wo er noch nicht ganz erreicht war. So ist 
es bei den Sternen, die man so häufig in der unteritalischen 
Malerei, immer aber, wenn ich nicht irre, in dem obem Raum 
der Bilder findet. Dass sie in einigen Fällen Bedeutung ha- 
ben, lässt sich beweisen^), aber sie sind so häufig und zwar 
in ganz verschiedenen Darstellungen, dass ich behaupten 
möchte, sie seien yomehmlich um des Raumes willen hinein- 
gemalt, wie die Rosetten, mit denen sie wechsehi. 

Es hat sich somit eine fortlaufende Entwicklung heraus- 
gestellt, deren Princip ich kurz so ausspreche: Raum und 
Bild sind Anfangs zwderlei, sie decken sich nicht, es sind 
formeUe Zuthaten nöthig, um dem Raum Genüge zu thun. 
Nun beginnt das Streben, das Formelle in ein Sinnvolles zu 
verwandeln, und im vollendeten Vasenstil ist Raum und Bild 
▼dlKg eins, ohne Zwang des einen, ohne Ueberschuss des an- 
dern. In der Periode der Entartung aber fallen Bild und 
Raum wieder auseinander. — 



1) Z. 6. auf dem Palladienraab bei Overbeck GaU. 34, 20 , wo 
noch die Mondscheibe sichtbar ist. 



Excurs IIL 
Zw Gescbichte der GomposittoiL 

Es ist nicht meine Absicht, das ganze inhaltreicbe Ca- 
pitel Yon der Compositiön zu erschöpfen; ich beschränke 
mich darauf, an einem deutlichen Beispiel nachzuweisen, wie 
die strenge Gesetzmässigkeit der alterüiümlichen Kunst, die 
zwar am sichtbarsten ist in Haaranordnung und Gewandung, 
aber auch die ganze Compositiön durchdringt, allmählich 
der Freiheit und Mannigfaltigkeit weicht. Ich will die Com* 
Position der e^ginetischen Bildwerke vergleichen mit der 
Compositiön, die in den Gruppen vom Parthenon sich findet. 

In dem erhaltenen Giebelfeld des äginetischen Minerven- 
tempels stehen die korrespondirenden Figuren gleich weit 
vom Mittelpunkt entfernt. Denken wir sie je zwei durch 
eine Linie verbunden, so laufen diese Linien parallel, es ent- 
steht das Schema der Periploke^). Nennen wir also die 
Göttin a, Ajax b, Teukros c und so weiter, so erhalten wir 
folgende Figur: 



eäettttcde 




Dies strenge Responsionsgesetz ist nicht mehr vorhanden 
am Parthenon. Hier herrscht wie in vielen andern Monu- 
menten sowohl plastischen als malenschen, das Schema der 



1) Ich entlehne diese Ausdrücke von Bergk Arch. Ztg. 3, 150 ff., 
ohne dessen Ansicht über die Compositiön des K3rp8elo8- 
kastens zu theilen. Was Ovcrbeck N. Rh. Mus. VII, p. 435 fF. 
über Compositiön geschrieben, glaube ich mit Stillschweigen 
übergehn zu dürfen. 
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"Emploke, d h. die Linien, durch wddie wir uns die korres-* 
pondirenden Figuren verbunden denken, laufen nicht parallel, 
sondern kreuzen sich. Betrachten wir zunächst die Gruppen 
an der Ostseite des Frieses. Die Mittelgruppe — hier ist 
eben die im Text erwähnte mir unerklärliche Unsymmetrie, 
dass einem Knaben zwei Mädchen entsprechen, um so auf- 
fallender, als durch die divergirende Körperrichtung des Alten 
und der Alten die fünf Figuren in zwei Theile zerlegt wer- 
den — ist eingefasst von je 3 Gruppen sitzender Figuren, 
und hier sind nun die korrespondirenden Gruppen nicht 
gleichweit vom Mittelpunkt entfernt. Denn der ersten Gruppe 
zur Linken (des Beschauers) entspricht die dritte Gruppe 
zur Rechten, beide haben drei Figuren, zwei sitzende und 
eine stehende, während alle übrigen Gruppen nur aus zwei 
Figuren bestehn. Unter diesen übrigen vier Gruppen aber 
entspricht die aus zwei Männern bestehende dritte Gruppe 
zur Linken, der ebenfalls aus zwei Männern bestehenden 
zweiten Gruppe zur Rechten, und es bleiben übrig die zweite 
Gruppe zur Linken und die erste zur Rechten, jede aus je 
einem Mann und einer Frau bestehend ^). Bezeichnen wir 
also das Centrum mit a, die erste Gruppe zur Linken mit b 
und so weiter, so erhalten wir folgendes Schema: 




Dasselbe Verfahren der Emploke, der sich kreuzenden 
Sjmmetrielinien, ist in den vom östlichen Giebelfeld erhalte- 
nen Resten nachweisbar. Dem Sonnengott entspricht die 
Mondgöttin ; auf jede dieser beiden Figuren folgt eine Gruppe 
und eine Einzelfigur, aber in verscbiedener Folge: auf der 
Seite des Helios geht die Einzelfigur der Gruppe, auf der 
Seite der Selene die Gruppe der Einzelfigur voran, so dass 



i ) Denn dass man die Frau mit der Fackel oder was sonst für 
ein Geräth gemeint sein mag, für männlich gehalten hat, ist 
gewiss nur besondem Theorien zu lieb geschehn. 
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also, wenn die Gruppe a, die Einselflgnr b genannt wird, 
folgendes Schema entsteht: 




Da06 in solcher Compositionsweise^) im Vergleich zu 
den aeginetischen Gruppen ein Fortschritt zum Freieren liegt, 
wird unmittelbar durch Vergleichung der Schemata deutlich 
sein. — 



1 ) Was sich so auf die einfachste Weise aus der Composition 
ergibt^ man sehe, wie Overbeck (Gesch. d. griech. Plastik 
I p. 250) das erklärt! 



Excurs IV. 

lieber den Achillesschild bei Homer und dem 

jnngerft Pbilostratns. 

Im Text wurde namentlich aus der Beschreibung der 
belagerten Stadt bewiesen, dass Homer kein wirkliches Kunst- 
werk beschreibe. Ich füge zunächst noch ein paar philolo- 
gische Bemerkungen hinzu, denn die Vermuthungen, die man 
sich über den Schild machte, haben, wie es so oft geht, den 
Worten des Schriftstellers Gewalt angethan. Es handelt sich 
um die Auslegung der Verse: 

T^y d^eriqflP noXiv ä[jb^l dnta GtqaTol äato Jüu&v 
t€vxs(Ti Xa^jtofieyoi. di%a de (Tg>i(rip ^pöaye ßovX^, 
^i dianqad-ieip ^ ävdixa näpra ddotcG&a&, 
HT^my oa^v TirokUd'qov enfiqatop ivrog ÜQyot, 

Welcker (Zeitschr. p. 563) versteht unter den beiden 
Heeren das der Belagerer und das der Städter. Mit den 
Worten des Dichters setzt er sich gar nicht auseinander, 
gegen die andre Ansicht, welche zwei feindliche Heere sta- 
tuirt, bemerkt er: „Diese Doppelheit der feindlichen Macht 
würde ein Nebenzug sein, der an sich hier nicht zweckmäs- 
sig angebracht wäre. Er ist aber nach den Worten keines- 
wegs nothwendig anzunehmen, und hat noch die üble Folge, 
dass die, welche nicht einig werden können, die Belagerer 
unter einander alsdann sein müssten, was wiederum leer ist, 
und einen leeren Gegenstand hat, ob sie nämlich die Stadt 
zerstören oder alles unter sich beide vertheilen wollen. Da- 
rüber konnte die Meinung nicht getheilt sein, da es nach 
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dem Eriegsgebrauch in eins fieL^^ Freilich, wenn äydix^ auf 
die Tbeilung zwischen den beiden Heeren bezogen werden 
mttsste, dann bandelte es sich um einen leeren Gegenstand, 
aber warum kann es nicht auf die Tbeilung zwischen den 
Städtern und ihren Feinden bezogen werden, so wie 
X, 120? — Clemens p. 20 hat dieselbe Ansicht. Lucas be- 
merkt in seinem übrigens sehr schätzbaren Programm p. 2 
Anm.: „Wenn Homer das Bild mit den Worten beginnt, 
um die andre Stadt lagen zwei Heere, so ist dieses 
dunkel gesprochen, kann aber nur von den Feinden und 
ausgerückten Bürgern verstanden werden, aber so, dass die 
letztem anticipirt sind/^ So meint auch Faesi und jdieser 
macht über a^iaip die ganz consequente, aber recht naive 
Bemerkung, es sei „nach der Natur der Sach^ auf die Be- 
lagerer (die auch im vorigen Verse vorzüglich gemeint sind) 
zu beziehen/' Statt „nach der Natur der Sache'' wäre bes- 
ser gesagt worden „nach meiner Hypothese". Die richtige 
Ansicht sprechen Marx (Programm von Coesfeld 18*^/43 
p. 10) und Lloyd in seiner im Uebrigen recht abenteuer- 
lichen Abhandlung (The homeric design of the shield of 
Achilles London 1854 p. 17) aus; ich will versuchen, sie 
zu begründen. Zunächst möchte ich die Vertreter der ent- 
gegenstehenden Ansicht bitten, das äi^pl zu erklären. Wdcker 
und die Andern nehmen eine Reliefdarstelhmg an und glau- 
ben, dass eins derj^beiden Heere das städtische sei. Diese 
Voraussetzungen zum Text hinzugebracht, so sitzt das eine 
Heer vor, das andre hinter der Stadt, denn ä^ufl nohv 
eHuTO kann nichts andres heissen, als dass die Stadt in ihrer 
Mitte war, dass die Stadt also die beiden Heere trennte. 
Welcker sagt: „vor der Stadt sah man zwiefaches Kriegs- 
volk, die Belagerer und die ausgerückten Städter", also er 
kümmert sich um die Worte nicht. Die Präposition dfi^l weist 
deutlich auf zwei eins chliess ende, also feindliche 
Heere, und diese beiden Heere waren, wie der folgende Satz 
sagt, uneins, was mit der Stadt, die sich nicht ergeben will, 
anzufangen sei. Die ganze Erzählung ist eben so einfach und 
klar, als schön, sie ist mit Einflechtung der dichterischen 
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Motive diese: Zwei feindliche Heere umschliessen eine Stadt, 
es ist also Iiöehste Noth drinnen, so erzählt der Dichter, um 
die That der Städter um so herrlicher zu machen. Aber die 
Heere sind uneins, man schwankt zwischen harten und mü- 
deren Vorschlägen, zwischen Zerstörung und Gütertheilung. 
Den Moment, da die Feinde berathen, also die Stadt in Ruhe 
lassen, benutzen die Städter; eben um die That der Be- 
lagerten möglich zu machen, erfand der Dichter die Berathung 
der Feinde. Die Städter rücken nun aus, um Vieh für die 
eingeschlossene Stadt zu holen, aber die Gewaltthätigkeit 
an Hirten und Heerden dringt zu den Ohren des Feindes, 
den wir v. 531 (eigdwi^ nqona^ot&t xa&rifieroO in der Be- 
rathung, also eben da wiederfinden, wo wir ihn im Anfang 
der Erzählung Verlassen hatten , um zu den Städtern über- 
zugehen. Dann folgt die Schlacht. 

Betrachten wir nun den homerischen Schild archeteo- 
logisch und zwar zuerst einmal die Welcker'sche Hypothese, 
die so viel Beifall gefunden hat. Die fünf Lagen des Schildes, 
meint Weicker, hätten sich nicht ganz gedeckt, sondern eine 
die andere überragt, so dass die oberste an Umfang die kleinste, 
die unterste die grosseste gewesen sei. Was für ein unprak- 
tischer Schild, der am Rande einfach, im Buckel fiinffach ist, 
also den Mann auf höchst ungleichmässige Weise deckt! 
Und einen solchen Schild sollen wir annehmen, ohne dass 
uns nachgewiesen würde, dass die Alten solche Schilde hat- 
ten ? Wo findet sich denn unter den erhaltenen Schilden, 
unter den Hunderten dargestellter Schilde ein so abnormes 
Exemplar? Und endlich sollen wir einen solchen Schild an- 
nehmen, ohne dass uns Homer etwas von der besonderen 
Art dieses Schildes mittheilt? Es ist recht merkwürdig, dass 
solche Annahmen die Runde durch alle Bücher machen^). 



1) Noch merkwürdiger aber ist das Argument, das zuerst Cle- 
mens p. 7 ausgeführt hat. Die dritte Schicht, d. h. die vor< 
stossende Goldlage soll bedeckt gewe&en sein mit den Bildern 
des Pflügens, des Mähens und der Weinlese. In den ersten 
dieser drei Scenen war, wie der Dichter bemerkt, das Pflu^ 

15 
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Aber abgesehen von dieser VermuthuDg, so ist bereif 
von 0. Müller bemerkt, dass die O^enstände des bomeri- 
sehen Schildes den Darstellungen der l^ltesten Kun^t eben so 
fem stehn, als diejenigen des hesiodiscben Sehild^B ihr ver^ 
wandt sind. Allerdings haben einzelne der horoerischea 
Soenen ihre Analogie in alter Kunst (0. Jalm Einleitg, p. 168), 
aber wo gäbe es für das erste Bild, welches Himmel, Meer 
und Erde unpersönlich darstellte, eine Analogie nicht nur in 
der alten, sondern in der griechischen Kunst überhaupt ? Und 
wie könnte es dafür eine Analogie geben? Gesetzt aber, 
es wäre für alle Bilder Analoges in der erhaltenen Kunst 
nachweisbar, so würde, wer die Kunstgeschichte kennt, im- 
mer nur sagen können, die Elemente, die Bestandtheile sind 
aus der Wirklichkeit entlelint, aber die Zusammensetzung 
derselben zu einem Ganzen gehört dem Dichter an. Denn 
es soll die ganze Welt, die Wunder der Natur und das Men- 
schenleben in seinen verschiedenen Verhältnissai auf einem 



land, in der letzten der Weinberg von Gold. Für die *u 
mähende Saat wird dann das Gold als natürliche Farbe vo- 
rausgesetzt und dann heisst es: In aliis quoque clipei ima- 
ginibus singulae partes aureae sunt, ut in prima, qaae nunc 
sequitur, quartae laminae imagine boves ex hoc metallo con- 
fecti dicuntur, nusquam autem totam aliquam imaglnem prae- 
ter eas , quae sunt tertiae laminae , anream esse invenimus. 
Ganz sollen die Bilder der dritten Schicht von Gold sein? 
Vielmehr sagt der Dichter ja nur, dass das Pflugland, nicht 
die Pflüger, und* der Weinberg, nicht die Traubensammler von 
Gold waren. Kann man nicht also ebensogut das Bild der 
Stierheerden, wo die .Stiere und ihre Hirten von Gold waren, 
auf die goldne Schicht setzen, womit dann die ganze Con- 
struction zusammenfallen würde? Der Dichter sagt nicht 
von allen Bildern, aus welchem Stoff sie bestanden, nur aus 
dem poetischen Grund, weil er sich dann in langweiliger 
Weise wiederholen müsste. Und die Beschreibung wird viel 
schöner, denn jetzt ist Licht und Schatten im Bilde, dies tritt 
glänzend hcrvoi*, jenes in den Hintergrund; im andern Fall 
wäre 60 ein blendendes Metallilimmem, in welchem die Ein« 
zelheiten zusammeniU^ssen« 
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SiWl zur Oaret^ung gebracht werden; ein Bildwerk aber, 
das auf die9em Gedaokea beruht, will man in eine Zeit, od«c 
sogar der Z^t voranaelizen, aus der die naiven Vasenbiider 
slatQmen! Mit eimeai solchen Bildwerk beginnt man diflp 
Kunstgeschichte, so dass ein Höchstes am Anfang steht und 
kindliehe Tersuche hinterdrein kommen i)! Wer genauer bu- 
siebt, wird finden, dass die kanstlerische Erfindung und die 
künstlerische Darstellung in der Kunstgeschichte immer glei- 
chen S<^ritl halten , was hier indessen nicht weiter ausge- 
führt werden kann. Der hesiodische Schild, dessen einzelne 
Bestandtheile, auch die nachgeaiimten, Beschreibungen eines 
Moments, nicht Srsfiählungen sind, wie das Bild der belager- 
ten Stadt bei Homer, beruht auch nur seinen Elementen nach 
auf Wirklichkeit, nicht als Ganzes^ die Zusammenstellung 
ist das Werk des Dichters , wie schon daraus erhellt , dass 
der Dichter Nachahmer ist. 

Der homerische Schild kommt nun auch bei dem jüngeren 
Pfailostratus (Nr. 10) vor. Das Bild ist dieses: 



1) Bruna (Künstlergesch. I, p. 25) bemerkt: „Die Betrachtung 
homerischer Kunstwerke, namentlich des Schildes (also auch 
andrer?) und seiner streng künstlerischen Composition, kann 
auf den Verdacht führen , dass die Kunst in jener Zeit auf 
einer Stufe gestanden, von der sie in der nächstfolgenden 
Epoche wieder herabgegangen , wie ja auch in der Poesie 
die Cykliker den Homer nicht erreichten/^ Dieses „wie ja 
auch^^ ist sehr merkwürdig; die Cyküker erreichen den Ho- 
mer nicht, weil sie Nachahmer sind, aber ist denn die nach- 
homerische Kunst Nachahmerin der homerischen? Wo bleibt 
der Vergleichungspunkt ? ^ Auf die „Composition^' des ho- 
merischen Schildes braucheich nicht weiter einzugehen, weil 
der Schild keine Wirklichkeit hat und am allerwenigsten 
die von Welcher vorausgesetzte Wirklichkeit , von welcher 
der Nachweis „streng künstlerischer Komposition'*^ ausgeht. 
Wenn Unbefangenheit da wäre, so würde man leicht aus 
poetischen Motiven herleiten, was jetzt durch die wlllkühr-. 
liehe Annahme eines zu Grunde liegenden Kunstwerks er- 
kiirt wIjmL 

15 ♦ 



228 

Es ist die hochragende Ilios gemalt, von einer Mauer 
umgeben, auf der andern Seite der Schifibhafen und die Heer- 
enge des Heliespontus. Das Oefilde in der Mitte trennt der 
^anthus, der ruhig dahinfliesst in einem Bett von Lotus, 
Binsen und zartem Rohr. Der Oott liegt mehr, als dass er 
steht und hält den Fuss an die Quellen, mit ihrem Wasser 
ihn benetzend. An beiden Ufern ist ein Heer, hier die My- 
ser mit den Troern, dort die Hellenen. Die Troer sind er- 
mattet, sie sitzen unter ihren Waffen und freuen sich der 
Unterbrechung, die Myser dagegen voll Muth, so wie die 
Myrmidonen, die allein von den Hellenen noch frisch sind. 
Die beiden Jünglinge, Eurypylus und Pyrrhus, überragen die 
Andern an Grösse; unter dem Helm sieht jedem der beiden 
ein funkelndes Auge hervor. Sie tragen ihre väterlichen 
Waffen. Eurypylus hat kein Zeichen auf dem Schild. Pyrrhus 
aber hat den von Hephäst gefertigten Schild des Achill, der 
nun in Folgendem nach Homer beschrieben wird. Dann 
heisst es: Siehe, Eurypylus ist überwunden, Pyrrhus hat ihn 
tödtlich getroffen in der Achselhöhle, das Blut fliesst in Strö- 
men. Ohne Seufzen liegt er lang auf der Erde ausgestreckt; 
Pyrrhus ist noch in der Stellung des Schlages; seine Hand 
trieft von vielem Blut, das vom Schwert herabläuft. Die My- 
ser gehen auf den Jüngling zu, er aber lächelt und stellt sich 
dem Haufen entgegen. 

Mit einem Wort hebe ich die ausgeführte Scenerie hervor 
und dass die Personen hier wieder in wechselnden Stellungen 
erscheinen. Ferner was ist das für ein Gedanke, den Eury- 
pylus lang auf die Erde zu legen! Man sehe sich einmal 
die Vasen an, z. B. die Kämpfe des Achill mit Hektor oder 
Memnon. Liegt je der Gegner wol platt auf dem Boden? 
Alle Schönheit der Gruppirung würde verloren gehn und auch 
das psychologische Interesse würde beeinträchtigt. Wankend, 
etwa in's Knie gesunken , stelle der Maler ihn dar, er zeige 
den Helden nicht todt, sondern sterbend und noch in diesem 
Augenblick die letzte Kraft zusammenraffend. Dann entsteht 
ein Bild formell schön und von tiefem Interease. 

Was aber den Schild betrifft, muss es nicht geradezu 
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eine Geistesabwesenheit genannt werden, wenn einem Krie- 
ger der mit dem ganzen Figurenreichthum der homerischen 
Beschreibung angefüllte Schild des Achill in die Hand gege- 
ben wird in einem Augenblick, da uns ganz was 
Andres interessirt? Hier handelt es sich ja um den 
Zweikampf des Pyrrhus und Eurypylus , wer hat aber un- 
ter dieöen Umständen ein Auge für die Details des Schild- 
schmuckes? Wozu, fragt man, dieser mühselige Fleiss, auf 
ein untergeordnetes Geräth verschwendet, dieser Fleiss, den 
jNiemand ' würdigt ! Oder ist etwa das Bild um des Schildes 
willen da ? Ein solcher Schild kann nur für sich gemalt werden, 
denn er ist ein Kunstwerk für sich. In dem Zusammenhang 
des philostratischen Bildes aber ist er völlig Nebensache und 
fordert docTi, weil er so sehr mit Schmuck angefüllt ist, eine 
Bedeutung filf sich. Das ist ein Widerspruch, den sich ein 
Künstler nicht hätte zu Schulden kommen lassen. 



Excurs V. 

lleker Ntcktheit vaA BeUeitof ii der f^ecUscIieii 

Kanst *). 

Das ^ort des Plinius: Graeca res nil velare, at contra 
Romana ac militaris thoraces addere characterisirt die Grie- 
chen und Römer im Allgemeinen sehr gut^ den orientali- 
schen Völkern war die Nacktheit in Leben und Kunst fremd. 
Indessen muss man doch vor allen Dingen Zeiten scheiden, 
tvenn man die Praxis der Kunst begreifen will; sogar in 
der Geschichte der griechischen Sitte stellt sich heraus, dass 
hinsichtlich der Nacktheit und Bekleidung des Körpers in 
älterer und neuerer Zeit keineswegs völlige Uebereinstim- 
mung herrschte. £s war in den früheren Jahrhunderten 
Griechenlands etwas von asiatischer Gefühlsweise heiTSchend, 
das in der grossen Zeit nach den Perserkriegen abgestreift 
wurde ^). 

Wir betrachten zuerst die Entwicklung der Plastik 
nach dieser Richtung hin, denn es leuchtet von selbst ein, 
dass Plastik und Malerei hinsichtlich der Bekleidung oder 
Nacktheit nicht immer denselben Weg einschlagen. Die 
Plastik beginnt weit früher mit der Nacktheit; unter den 
ältesten Statuen findet sich bereits Apollo völlig nackt dar- 
gestellt, ja unter den Werken des Dädalus wird schon ein 
nackter Herkules aufgeführt. Ueberhaupt für Götter und 



•) Visconti Op. var. 3, p. 47 — 62 hat sehr schön über das Co- 
stüm der historischen Figuren in der Plastik geschrieben, 
doch sind einige nicht unwichtige Gesichtspunkte übersehn 
und Visconti hatte nicht die Stofffülle, die jetzt vorliegt. Vgl. 
anch 0. Müller im Handbuch §. 336. 

1) Vgl. Grote Gesch. Griechenl. V, p. 212 der ücbcrs. 
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Heroen war schon in alterthflmlicher Zeit die Nacktheit die 
durchgehende Form der Darstellung, doch fehlt es nicht an 
bemerkenswerthen Abweichungen. Der Hermes des Onatas 
trug Chiton und Chlamye, der Perseus auf einer alten seli- 
nuntischen Metope und auf dem Terrakottarelief von Melos 
ist nicht nackt dargestellt, so wie es der spätem Kunst an- 
gemessen wäre, und namentlich scheint auf solchen Monu- 
menten, die zum Cultus gehörten, die Götterwelt in einer 
mehr feierlichen als zwanglosen Auffassung gern reich und 
cierlidi bekleidet dargestellt zu sein^). Aber nicht bloss in 
den idealen Gestalten des Mythus, auch in den Figuren der 
Geschichte und des Lebens wurde, wie es scheint, schon 
froh nicht die Tracht der Wirklichkeit als maassgebend an- 
erkannt, Tielmehr nach künstlerischen Gründen verfahren. 
Am Parihenonfries sind bereits hinsichtlich der Gewandung 
die künstlerischen Principien ganz und gar zur Anwendung 
gekommen; die Gewandung der Jünglinge ist verschieden, 
um alle Bmförmigkeit zu vermeiden, auch nackte Jünglinge 
bemeikt man in dem Festzug, was im griechischen Le- 
beii natürlich nicht vorkam. Aber schon vorher haben wir 
aA der Otuppe des Kritios, welche die Tjrannenmörder 
dacrtrtelite, einen Beweis, dass nicht das Kostüm der Wirk- 
liclikeit, sondern der Charakter der darzustellenden Figur den 
Bildhauer bestimmte. Denn dies ist mit einem Wort das 
Princip, das die vollendete Kunst befolgt, der Character, die 
Idee der darzustellenden Figur entscheidet sowohl in idealen, 
mythi§cben, als in historischen, realen Figuren. Betrachten 
wir in ersterer Hinsicht nur die Götter, wie die Zeit der 
vollendeten Plastik sie dargestellt hat. Die jungen Götter 
erseheinen nackt, höchstens dass man ihnen noch die nichts 
verdenkende Chlamys gibt, dies wundervolle, kurze, leichte 
Kleidungsstück, das dem leichten beweglichen Wesen der 
Jugend so ganz angemessen scheint. Aber für Zeus eignet 



1) Poseidon erscheint bekleidet auf der albanischen Ära (Zoega 
101) ebenso, sowie auch Hephästus, anf dem Zwölfgötter- 
altar n. 8. w. 
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sich eiuo feierlichere Darstellung^) und so amgab man ihn 
mit einem reichen Mantel, der aber den Oberleib frei lieas. 
Poseidon kann seinem Wesen nach nicht so feierlich erschei- 
nen, er wird nackt dargestellt als Meergott, der Beherrscher 
der Unterwelt dagegen, dessen Darstellungen freilich sehr 
selten sind, wol desswegen, weil sein Wesen nicht so plastisch 
ausgebildet war, konnte nicht in freier, heitrer Nacktheit er- 
scheinen. Und wie mannigfaltig ist die Gewandung der 
Göttinnen ! Das Mädchen Artemis erscheint wie die Parthe- 
nos des Phidias in einfachem Chiton ^), die Hera dagegen 
trägt in ihren edelsten Darstellungen über dem Chiton einen 
Mantel, wodurch die ganze Gestalt ein würdevolleres An- 
sehn erhält. Ja der Faltenwurf steht in enger Beziehung 
zu der Idee der Gestalt. Ein sehr feiner Knnsterkl&rer, 
E. Braun, bemerkte von der farnesischen Hera, man könne 
an dieser Statue lernen, was junonischer Faltenwurf sei. 
Es ist der Typus gemeint, der oft wiederkehrt und wol am 
edelsten vertreten wird durch den aus Epbesus stammenden, 
jetzt in Wien befindlichen Torso, und in der Tbat die Falten 
sind ungemein straff gezogen, es fehlt das Zufällige, ütosige, 
wie man es wol an Statuen der Aphrodite bemerkt. Aber 
auch in den historischen Darstellungen wird die Gewandung 
künstlerisch behandelt. Die Griechen, die am Fries des Ni* 



1) Zugleich ist zu bemerken, dass bei Sitzbildem — und so 
erschien ja Zeus in den edelsten Darstellungen — das Ge- 
wand nothwendig ist zur passenden Ausfüllung des Raums. 
Eine ganz nackte Figur auf einem Sessel sitzend hat immer 
etwas Kahles, gleichsam Durchsichtiges. 

2) Und zwar ist es, wie bei Nike, in der entwickelten Kunst 
gewöhnlich der dorische Chiton, der nach meinem Gefühl 
für die einfache Anmuth einer Jungfrau den Vorzug verdient 
vor dem jonischen. Am Parthenongiebel ist der Wechsel 
zwischen dorischem und jonischem Chiton vielleicht nicht zu- 
fällig; es ist an sich zu vermuthen, dass die vollendete Kunst 
in solchen Dingen mit Reflexion verfuhr. In der alterthüm- 
lichen Kunst, besonders auf den Vasen, prävalirt der jonische 
Chiton. 
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ketempels mit einander kämpfen, haben nicht die Tracht der 
Wirklichkeit, sie erscheinen fast alle nackt, wie Heroen; ebenso 
die Griechen auf dem Schild, der die Schlacht von Arbela 
darstellt ^), wo auch die Perser durchaus nicht in ihrer Na- 
tionaltracht dargestellt sind ^). So war es auch in den Werken 
der pergamenischen Schule; nur die aus Lycien stammen- 
den historischen Reliefs machen eine bemerkenswerthe Aus- 
nahme. Aber diese Reliefs — namentlich der kleinere der 
beiden Friese — entfernen sich auch sonst sehr merklich von 
griechischer Art. Die Darstellung einer Stadt in extenso, 
über deren Mauern die Köpfe ^er Belagerten hinwegsehn, 
erinnert, wie schon oben bemerkt wurde, ganz an assyrische 
Reliefs und völlig ungriechisch ist der Kampf in Massen. 
Es ist so acht künstlerisch und insbesondre dem Reliefstil 
80 sehr entsprechend, wenn der Massenkampf der Wirklich- 
keit in Einzelkampf aufgelöst wird. So ist es die Sitte der 
griechischen Kunst; dadurch wird Mannigfaltigkeit der Grup- 
pen erreicht und einförmig sich wiederholende, commandirte 
Stellungen werden vermieden, dadurch wird zugleich der 
ftchte ReliefstU gewahrt, der verletzt wird, wo, wie in den 
römischen Monumenten« Massen gegen Massen kämpfen. 
Dean abgesehn davon, dass Klarheit und Einfachheit der 
Verwirrung und Unruhe weichen, so müssen sich durch sol- 
che Anordnung die Figuren fast ganz ablösen vom Hinter- 
grund , während jene fest daran hängen. Wir dürfen dem- 
nach sagen, die historische Plastik der Griechen ist weit 
entfernt von historischer 'Freue hinsichtlich der Kleidung« aber 
die römische haftet an der Realität. Da begegnen uns immer 
behoste Barbaren und die Römer mit der ganzen militäri- 
schen Ausstattung der Wirklichkeit. Nichts characterisirt 

mehr das römische Volk, als die Art, wie es sich selbst und 

t 
seine Siege auf Triumphmonumenten dargestellt hat Fügen 

wir nun noch einzelne historische Figuren ' hinzu , z. B. die 

1) Miliin 6. IT. 90, 364. 

2) Dagegen hab^ die Perser am Fries des Niketempels zum 
Theil Hosen , nicht alle , der Abwechslnng wegen , and zur 
Characteristik des Kampfes genügten schon einige. 
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Darstellung des Alexander als eines nackten Heros, so stellt 
sich auch hier dasselbe Princip heraus. Natürlich einen 
Dichter oder Philosophen nackt darzustellen, wäre ein Un- 
sinn, denn für die Idee nolcher Darstellungen ist die Nackt- 
heit nicht allein nicht wesentlich, sondern sogar sehr stö- 
rend; dass man aber auch diese nicht in der Tracht des Le- 
bens darstellte, lehrt auch die oberflächlichste Musterung. 
Sie werden mit dem blossen Mantel bekleidet, und gesetzt, 
dass sie manchmal im Leben im blossen Mantel ohne Chiton, 
ohne Unterkleid erschienen, so ist doch nicht dieser zufUlige 
Umstand der Wirklichkeit für den Künstler entscheidend ge- 
wesen, vielmehr hat er den Chiton aus künstlerischen Grün- 
den, als störenden üeberfluss weggelassen. Die griechische 
Kunst der besten Zeit also behandelt die Oewandung der 
historischen Figuren ebenso wie die der mythischen rein 
künstlerisch — auch die der weiblichen Wesen. Die Nackt- 
heit des weiblichen Körpers geht in der guten Zeit grade so 
weit, als es der Character der darzustellenden Figur nothwen- 
dig macht. Aphrodite — die Göttin, an welcher schon flo- 
mer die Schönheit solcher Körpertheile preist, die unter dem 
Gewand liegen, wird mit gutem Grunde nackt dargestellt. 
Das Gewand, dessen Mangel bei den andern Göttinnen dem 
Character Eintrag thun würde, muss bei der Aphrodite feh- 
len, wenn ihr ganzes volles Wesen zur Erscheinung kom- 
men soll. Der blühenden Kunst kann man nicht den Vor- 
wurf machen, dass sie auf Sinnenreiz wirke, sie verÄhrt 
ganz nach innerer Nothwendigkeit , sie bildet die Gestalt 
nach dem ihr inwohnenden Gedanken, aber die entartete 
Kunst, die im Extrem durch die Sarkophage und Gemmen 
repräsentirt wird, diese allerdings behandelt das Gewand 
nicht mehr als ein von dem Character der darzustellenden 
Figur Abhängiges. Denn wenn wir, um der vielen Heroineä, 
wie Penthesilea, zu geschweigen, sogar Artemis und die Mu- 
sen bis zur Hüfte entblösst dargestellt finden', so ist freilich 
der Zusammenhang zwischen Character und HüUe der Figur 
hoben, das Gewand ist nicht mehr charactervoll^ Sinnen- 
"■so ein unkünstlerischer Zweck ist es, der dem Kunst- 
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1er vorschwebte. In demselben Maass aber, als die Lust an 
der weiblichen Nacktheit zunimmt, erwacht das für entartete 
Zeiten nicht weniger characteristische Bestreben, prätentiösen 
Zierrat an die Gewänder zu hängen. Wo man Franzen an 
den KleideiTi findet, da darf man sicher sein, römische Arbeit 
vor sich zu haben ^). 

Boweit die Plastik. Noch interessanter ist die Verglei- 
ehung der Malerei, weil uns diese Kunst, wenigstens eine, 
wenn auch untergeordnete Gattung derselben, in ununter- 
brochener Folge vorliegt. Die Plastik hat ja leider überall 
Lücken , aber darauf beruht gerade der unschätzbare Werth 
der Vasenmalerei, dass sie — und das gilt von ihr ganz 
allein — von den frühsten Versuchen bis zur spätesten Ent- 
Inrtung in einer Reihe ohne Lücke erhalten ist. Und wie 
verfÖ-hrt nun diese? Im älteren Stil ist die Nacktheit keines- 
wegs die gewöhnliche Erscheinung der Götter und Heroen. 
Die kalydonischen Jäger allerdings sind schon nackt in dem 
ältesten, sogenannten korinthischen Stil, aber gewöhnlich 



1) Dies gilt natürlich nur von der Ausführung. Denn ich bin 
keineswegs gemeint, Statuen wie die vatikanische Ariadne 
oder die capitolinische Venus ihrer Erfindung nach in römi- 
sche Zeiten in setzen. Grade in der Gewandung aber und 
im Haar pflegen die Copisten entstellende Zathaten ans dem 
G«8chmaek ihrer Zeit tarn Original }dnxaiafägeD. Kichts ist 
instruktiver in dieser Beziehung als die Vergkichung der 
Kiobide im Mns. Chiaramonti mit der entsprechenden Figur 
der Florentiner Gruppe, die einen j^tTcoy ^eiQidfoTos hat. 
Ausserdem ist das Gewand über dem linken Fuss in die 
Höhe gehoben, wie vom Wind zumckgesclilagen , was aber 
nur bei kurzem Chiton wie an der Artemis von Versailles 
möglich ist. Der Copist that es um einer elenden Koketterie 
willen, um den zarten Knöchel des Mädchens zu zeigen. Für 
die Abänderungen im Haar ist sehr instruktiv die Vergleichung 
ätB Berliner Nymphentorsos (von Jahn Arch. Aufs. p. 27 
Atfiymone benantit) mit der Keapler Wiederholung bei Mül- 
ler U, 25, 274. Letztere hat herabhängende Locken, wovon 
wü ättn Berliner Torso keine Spur sich findet; an ihm war 
ohne Zweifel das Haar recht mädchenhaft angeordnet. 
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•iod die Heroen — and das reieht hinein in den 
gen 8ül — auch in ihren Kämpfen bekleidet. Herknies z. B. 
pflegt nur nackt zu sein, wenn er ringt mit Antaeus und mit 
dem Löwen, der ihm erst die Löwenhaut liefern musste: ge- 
wöhnlich erscheint er mit dem Chiton und darOber mit der 
Löwenhaut bekleidet'). Die Gewandung wird noch nicht 
kOnstlerisch behandelt, sondern die Sitte des Lebens ist das 
Maassgebende. Es ist klar, dass die Kunst den grossen 
Schritt, sich zu trennen von der Sitte der Zeit und rein nach 
kOnstlerischem Gesetz zu verfahren, nicht sofort macht Auch 
das Haar wird noch nicht nach der Nothwendigkeit der Gestalt 
behandelt; liebenswürdige gemüthliche Zöpfe sieht man dai^e- 
stellt, die uns lebendig hineinversetzen in eine bürgerUqh be- 
schränkte, alte, treue Zeit und um eine characteristische Einzel- 
heit hervorzuheben: man beachte einmal das Pferdegeschirr, 
wie es auf älteren und spätem Vasen dargestellt wird; dort 
treue detaillirte Nachahmung der Wirklichkeit^), hier fehlen 
die Stangen auf dem Racken der Pferde, das Geschirr ist an- 
deutungsweise behandelt, denn natürlich dieser Stil hat auf 
ganz etwas Anderes Acht Der alte Stil hat die treue de- 
taillirte Darstellung des Epos, darin liegt die wahrhaft rüh- 
rende Einfalt dieses Stils. Es soll immer deutlich sein, wie 
sich AUes verhält und im Einzelnen vor sich geht In unserm 
Fall also ist noch nicht mit der Sitte des Lebens gebrochen, 
sie wird noch nicht als lästiger Zwang empfunden und ab- 
geworfen, vielmehr ist sie das Lebenselement des Kllnstlers, 
in dem er sich fromm und einfUtig bewegt. Ein characteri- 
stisches Beispiel mag dies beweisen. Unter den Darstellan- 



1) Vgl. noch die Gewandung des Triptolemus auf filteren und 
jüngeren Vasen. Ursprünglich ist er bis an den Hals beklei- 
det, später bis zur Hüfte. 
o\ T\:^ Gemälde und ebenso die Sculpturen des älteren Stils 
>,n daher im Ganzen als historische Dokumente für Sit- 
id Einrichtungen des Lebens benutzt werden, grosse 
bt ist aber nöthig für den Stil der vollkommen freien 



r^ 
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gen de« täglichen Lebens auf späteren Vasen begegnen wir 
nicht selten nackten Jünglingen Mädchen gegenüberstehend 
im Gespräch und mit verschämter Neigung ein Blümlein 
oder dergleichen anbietend; solche Darstellungen kennt der 
alte Stil nicht — Obscoenitäten können natürlich nicht ver- 
glichen werden. Und warum kennt er sie nicht? Weil das 
Leben solche Scenen nicht kennt. Die Sitte des Lebens 
wird im vollendeten Stil vielfech der künstlerischen Reflexion 
aufgeopfert und mit Recht, denn im vollendeten Kunst^verk 
ist die Wirklichkeit aufgehoben in ein ideales Gebiet. Wenn 
man nun weiter die Erscheinung der Götter verfolgt, so zeigt 
sich in dem sogenannten grossartigen Stil Vorliebe für lange, 
reiche Bekleidung, sogar ein Poseidon tritt in langem Ge- 
wand auf. Gewiss ist das ganz in dem feierlichen, ernsten 
Character dieses Stils begründet. Aber der eigentlich schöne 
Stil hat eine grössere Neigung zur Nacktheit; in ihm stellt 
sich das Zwanglose, Unbefangene des griechischen Wesens 
auch von dieser Seite am deutlichsten heraus. Hier erschei- 
nen Götter und Heroen meist nackt. Freilich, muss zuge- 
standen werden, so konsequent durchgeführt wie in der Pla- 
stik ist das nicht und namentlich solche Vasen wie die Ber- 
liner Kadmusvase, die mit besonders detaillirter Zierlichkeit 
gearbeitet sind, weichen wo! eben wegen dieser ihrer Nei- 
gung von dem Gewöhnlichen ab. Auch im unteritalischen* 
Stil herrscht im Allgemeinen ein künstlerisches Princip, An- 
ordnung des Gewandes nach der der Gestalt zu Grunde lie- 
genden Idee, denn auch in den vielen nach der Tragödie 
gearbeiteten Scenen, die auch das feierliche Bühnenkostäm 
herübergenommen haben, fehlt es doch nicht an solchen 
Figuren, die wie Jason auf der canosischen Medeavase in 
heroischer Nacktheit gegen den Gebrauch der Bühne darge- 
stellt sind. Hinsichtlich der weiblichen Nacktheit — die 
obscönen Darstellungen, die allen Stilen eigen sind, kommen 
hier natürlich nicht in Betracht — wird man auch fast durch 
die ganze Entwicklung der Vasenmalerei den öfter erwaluiten 
Grundsatz befolgt finden. Eine nackte Aphrodite, die über 
das Meer f&hrt; kommt vor,' ferner halbnackte tanzende Bp 
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chauUunen uud Aehnliches, aber selleu ist der Fall, wo 9ic^ 
in dieser Beziehung eine Richtung auf Sinnenreiz offenbarte. 
Die drei Göttinnen des Parisurtheiles sind, wenn ich mich 
nicht irre, immer ganz bekleidet. Nur im apulisohen Stil — 
ich erinnere nur an die halbnackte Jo und Amymone — 
findet es sich einzeln, dass die Nacktheit nicht in Character 
oder Situation der dargestellten Figur begründet liegt. Frei- 
lich darf nicht verkannt werden im Hinblick z. B» auf die 
Helena des Zeuxis, dass die grossen Meister nicht ganz zu 
beurtheilen sind nach den Vasenbildern ^), aber doch die 
Art der griechischen Malerei im Allgemeinen spiegelt sich 
gewiss in diesen Produkten des Handwerks wieder. Wie 
ganz anders ist aber die Sitte in den römischen Wandgemäl- 
den, zu geschweigen von den etruscischen Monumenten, ins- 
besondere den Spiegeln, die eine moralisch aufs Aeusserste 
gesunkene Zeit characterisiren. Ist es nicht fast Regel in 
Pqmp^i, dass jede Frau bis zum Schooss nackt erscheint? 
Man vergleiche die Darstellungen der Iphigenie — selbst 
solche tief tragische Scenen erleiden den Zusatz des Sinnen- 
reizes — , der Andromeda und wie sie alle heissen, man wird 
finden, hier ist die Gewandung nicht mehr rein künstlerisch 
behandelt, sondern nach der Lust sinnlich rafiinirter Seelen. 
So wie in Pompeji verfahrt mau jetzt vielfach, nur dass man 
die Grazie nicht kennt, die selbst dort noch herrscht. Ich 
sah in München eine Gruppe, Oedipus und Antigene darstel- 
lend von einem Künstler, von dem man viel erwartete: die 
Antigone war — halbnackt. 

Noch ist die Darstellung der Ausländer zu erörtern. Wenn 



1) DemPolygnot hätte übrigens Brunn II, p. 23 nicht eine halb- 
nackte Polyxena zutrauen sollen, indem er das auf Polyklet 
lautende Epigramm des PoUianus, in welchem ein Gemälde 
mit der Opferung der Polyxena beschrieben wird, auf die 
Polyxena des Polygnot bezog. Er hätte sich auch wol an 
Eurip. Hec. 555 flF. erinnern können, mit welchen Versen das 
Epigramm und somit das beschriebene Bild Übereinstimracn. 
Also kann auch der Zeit nach das in dem Epigreinin b«* 
schriebene Bild nicht da« polygYiotischa 0eio. 
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man die maraihonische Schlacht des Polygnot, die Alexander- 
schlacht, die Dariusvase und die sonstigen Darstellungen der 
Barbaren vergleicht, so sieht man, die Gewandung der Perser 
entspricht der historischen Wirklichkeit. AuchOrpheus, Medea, 
Paris, zwar mythische Figuren «jber doch Ausländer, werden, 
wie schon oben angedeutet wurde, früher, auf den Vasen 
und bei Polygnot, allerdings hellenisirt, aber später im Na» 
tionalkostüm dargestellt. Es scheint, dass das Erwachen 
der historischen Bestrebungen in Griechenland, das ja An* 
fangs ganz im Mythus, im Idealen lebte, zum grössten Glück 
namentlich für seine Kunst, später auf die Malerei Einfluss 
gewann. Die Plastik schliesst sich nicht ganz so treu an 
die Wirklichkeit an, es sind namentlich die Hosen, die sie 
öfter als die Malerei weglässt ^). Es geschieht gewiss 
desswegen, weil das enganliegende Gewandstück der 
Nat4ir der Plastik widerstrebt, denn es wirft nicht nur 
solche Falten, die durch das Motiv der Stellung veranlasst 
sind, sondern auch solche, die dem Kleidungsstück als zusam- 
mengenäht und so zusammengenäht eigen sind. Und da« 
ist eb^n d^s Unplastische daran; das Gewand der Plastik 
soll nur „das Echo der Gestalt^^ sein, es soll nur durch das 
Thun der tragenden Gestalt Leben und Character erh;alten. 



1) Die Perser am Niketempel , Paris am Aeginetengiebel 
(auch in spätrömischen Statuen und Reliefs, wie Atys, 
für den sie aber und vielleicht auch für Paris ein Cha- 
racteristikum des weichen Asiaten sein sollen) , die von He- 
knles bekämpfte Amazone in einer selinuntischen Metope, 
auch der grössere Theil der Amazonen am Wiener Amazo- 
nensarkophag haben Anaxyriden. Was sonst die Amazonen- 
tracht betrifft in Plastik und Malerei, so hat schon Jahn Ein- 
leitung p. 209 darauf aufmerksam gemacht, dass sie in der 
Malerei eng anliegende ßeinkleider tragen, in der Plastik 
dagegen die ßeine nackt zu haben pflegen, vgl. die Ama- 
zonendarstellungen von Phigalia^ Magnesia, vom Mausoleum 
und die Einzelstätuen. Aber auch in der ültern Mnlerai 
hat Pentbesilea noch nicht die Anaxyriden. Bei Pelops 
»chwaakt es auf Vasen und Sarkophagen*, bald hat er Ana* 
xyriden, bald nicht 



Excurs VL 

lieber die Clestalt des Eros in Poesie iind Knst 

Von einer Gestalt des Eros ist zuerst in der griechi- 
schen Lyrik die Rede. Homer kennt den Gott gar nicht, 
das Wort eqag ist nur appellativisch bei ihm. Und natür- 
lich, denn wie würde es mit dem objektiven Ton des Epos, 
wie würde es mit der reflexionslosen Unschuld der epischen 
Menschen vereinbar sein, über die Liebe, die als einfacher 
Maturtrieb empfunden und gestillt wird, zu reflektiren, was 
ja die Voraussetzung fUr die Existenz des Gottes ist, zumal 
da Aphrodite dies Amt versieht! Aber diejenige Poesie, in 
welcher die subjektive Seelenstimmung in Wonne und Weh 
zum Ausdruck kommt, die schafit einen Gott Eros; sie ver- 
körpert oder vielmehr sie stellt die Empfindung, deren Aus- 
druck sie ist, als Wirkung eines Gottes dar und beschäftigt 
sich damit, dies Wesen des Gottes auszumalen. Bei Alk- 
man und Ibykus, bei Sappho und Anakreon ist von einer 
Gestalt des Eros die Rede. Und wie denkt man sich ihn? 

Nach der Individualitat der Dichter ist er verschieden. 
Alkman, der traulichste Dichter der Griechen, lässt ihn auf 
Blüthen spielen, wie ein Kind; Ibykus, ein Dichter von far- 
benreicher Gluti) der Phantasie, schildert ihn grossartiger 
ohne Tändelei : Eros , sagt er , sendet verzehrende Blicke 
aus dunkler Wimper des Auges auf mich. Anakreon ver- 
gleicht ihn zwar an einer Stelle mit einem Schmied , der 
ihn mit grossem Beil gehauen und dieser Eros ist, wie 
0. Müller sich einmal ausdrückt, allerdings von ganz anderm 
Kaliber, als der in der anakreontischen Sammlung operirende, 
aber an einer andern Stelle erseheint er goldgelockt mit 
einem Ball nach dem Dichter werfend, um ihn aa&ufordem, 
mit einem Mädchen Liebesspiele zu treiben. Da ist seine 
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Erscheinung so ganz der zarten tändelnden Grazie des teischen 
Sängers angemessen. Die Sappho erwähnt ihn ein paar 
Mal, sie lässt ihn mit purpurner Chlamys vom Himmel kom- 
men und ein ander Mal vergleicht sie ihn mit einer süssen 
und zugleich bittern Schlange, der man nicht entgehn könne, 
es scheint indess, dass Eros .noch hinter Aphrodite zurück- 
trat, der ja, wenn man genau historisch fortgeht, immer mehr 
an Terrain gewinnt. Von den übrigen Lyrikern bietet nur 
noch Pindar Stoff zur Erwähnung, der aber nur an einer 
einzigen Stelle, den personiflzirten Eros kennte er spricht 
von den Eroten in der Mehrzahl als Hirten der Gaben der 
Aphrodite^ auch an dieser Stelle, sieht man, ist Aphrodite 
diejenige, von der die Liebe ausgeht. Es ergibt sich hier- 
aus, dass in der Lyrik Eros bereits als Gestalt erscheint, 
nicht mehr als ungeformte Macht, aber eine feste Vorstel- 
lung begegnet uns nicht. Li der Tragödie dagegen finden, 
wir zunächst die durchgehende Anschauung von Geschossen 
der Liebe; wie ein Pfeil, der das Herz verwundet, wird die 
Liebe gedacht und was die Gestalt des Eros betrifft, so be- 
gegnen \rir hier zuerst der Anschauung des Eros als eines 
Bogenschützen 1). Es liegt im Wesen der Tragödie, welche 
ja die Liebe ab Grund tragischer Kollisionen behandelt, dass 
sie ohne Tändelei, sondern mit tiefem Ernst, von der Macht 
des Eros spricht. Dagegen ist die Poesie des Bion und 
Moschus der eigentliche Sitz erotischer Tändeleien. Hier 
wird Eros als Kind vorgestellt, wie man ihn nach tragischer 
Anschauung sich unmöglich denken kann; sodann wird er 
verdoppelt, was ebenfalls nach tragischer Anschauung un- 
möglich ist und neben dem Attribut von Pfeil und Bogen 
erscheint die Fackel. Was ist der Sinn dieses Attributs? 
Offenbar liegt der Vergleich der Liebe mit einem verzehreü- 
den Brand zu Grunde, es scheint, dass dieses neue Attribut 
eine Schöpfung der Dichter ist. 

Soweit die Thatsachen der Poesie, die ich zugleich nach 
ihrem innem Sinn zu begreifen versuchte. Es wird sich 



1) z. B. Eurip. Iphig. Aul. 621. Med. 519* 

16 
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heraasstellen, dass die Kunstvorstelhingen, zu denen ich nun 
übergehe, sich üa^st überall an die Dichter axnchliesseB. Wir 
betrachten zuerst die Skulptur. Die altem Kunstwerke , der 
Kasten des Kypselos hat in den ficenen, in denen nach spä- 
terer Sitte Eros erscheinen würde, nur die Aphrodite. Neben- 
Jason und Medea, die ihre Vermählung feiern, steht Aphro- 
dite ohne Eros; man sieht, dieser Stil schliesst sich dem 
Epos an. Die älteste der erhaltenen Erosdarstellungen möchte 
die eines aus Aegina stammenden Reliefe in alterthümlichen 
und zwar aeginetischem StiP) sein, wo er als geflügelte 
Jüngling ohne Attribute, bekleidet, wie es der alterthümlichem 
Kunst eigen ist, erscheint Hier sieht man also aus dem 
Alter der Figur eine ernste Auffietssung dargestellt und so 
Terfuhr Phidias, indem er am Fussgestell des olympischen 
Zeus die Aphrodite von Eros empfangen Hess, denn es ist 
undenkbar, dass er als Knabe dies Amt verrichtet habe. 
Die Bildungen der sogenannten jungem attischen Schule 
schliessen sich, wie sonst so vielfach , an die Tragödie an ; 
hier trägt er das Attribut, das ihm die Tragiker gaben. Bogen 
und Pfeil und seine Bildung als eines schwermüthigen Jüngf- 
lings stimmt ganz zur Aufibssung der Tragödie. Die Darstel- 
lungen des Eros dagegen als Knabe schliessen sich der tän- 
delnden Poesie der Bukoliker an und es ist wol nicht zu 
gewagt, wenn man nach dem durchgreifenden Abhängigkeits- 
verhältoiss der bildenden Kunst von der Poesie in dem Da- 
tum jener Bukoliker einen terminus post quem für diese 
Kunstvorstellungen annimmt. Als Knabe hat er nun au<^ 
das Attribut der Fackel und wie es scheint, besonders da, 
wo er mit der Psyche zu thun hat. Es ist wol nicht au 
läugnen, dass dieses Attribut namentlich da, wo die Psydlie 
als Schmetterling dargestellt ist, sidi besser eignet als der 
Bogen 5 es lässt sich die Qual der Seele, die von Eros ver- 



1) Bei Welcker A. D. II taf. 3, 6 abgebildet. — Mit der Notiz 
des schol. z.Aristoph. Av. 573: vhouqixov t6 r^y N£x7jv xal 
Tov ^Eq(axa inx^Q^ad^ai können wir nach ansem DarsteUun- 
gen nichts anfangen. 
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braant wird, cuisobaulicher darstellen vermittelst der FackeL 
In der spitesten Zeit der Sculptar, auf Sarkophagen , wird 
Ero», wie in den römischen Wandgemälden, ganz seines 
mjthcdogjschen Gehalts entleert. Sein Thun ist nicht mehr 
ein bedeutsames, sondern alle menschliche Arbeit und Spiel 
wird von Eroten ausgeführt; er ist nur das Bild eines an- 
muthigen geflügelten Knaben ohne mythologischen Gehalt, 
es könnte ja an seiner Stelle ein einfacher Knabe ohne Flü- 
gel erscheinen und so ist es auch; man sieht in spätem 
Kunstwerken sehr oft Knaben ohne Flügel in derselben 
Aktion wie Eroten^). Schon die Vervielfachung [ist eigent- 
lich eine Verwischung seiner mythologischen Substanz und 
sieht man ihn nun rein dekorativ an Sarkophagen und fries- 
ähnlichen Reliefis unter Blumengewinden stehn, so kann wol 
darüber kein Zweifel sein, dass der mythologische Inhalt 
gänzlich aufgezehrt, dass er nur als eine traditionell über- 
kommene Figur, die gefiel wegen ihrer anmuthigen Erschei- 
nung , dargestellt wurde, ohne Bewusstsein oder wenigstens 
ohqe Rücksicht auf sein eigentliches ursprüngliches Wesen. — 
Etwas verwickelter ist die historische Entwicklung der 
Brosvorstellung in der Malerei. Der epische Stil der Vasen 
maierei kennt ihn fast gar nicht; wenn er, was freilich sehr 
selten, ein kleines Liebesabenteuer darstellt, wie das am Brun- 
nen, das ans so lebendig in einfache patriarchalische Zeiten ver- 
setzt, in denen nur der Gang zum Brunnen das Mädchen aus 
dem Hause fahrte, so ist Eros nicht zugegen, wie es nach 
späterer Sitte der Fall sein würde. Für den rothfigurigen Stil 
aber kann man nicht so ohne Weiteies mit 0. Jahn ^) sagen, 
dass die Darstellung als Jüngling die ältere sei; man muss 
vielmehr trennen den Eros als Begleiter der Aphrodite und 
als selbständig ohne ^hrodite erscheinendes Wesen. Für 
letzteren ist 0. Jafan's Bemerkung vollkommen wahr, aber 
mindestens gleichzeitig, wenigstens auf rothfigurigen Ge&s- 



1) Vgl die Bemerkung von Jahn in Ber. d. sächs. Gesellsch. d. 
Wiasensch. 1848 p. 46, 

2) Einleit p. 202. 

16» 
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sen der ersten Periode' sehn wir Aphrodite von kleinen 
Eroten — schon in der Mehrzahl — umgeben*), üeber- 
haupt wo Eros neben Aphrodite erscheint auf den Vasen, 
da ist er immer ein Kind'); wo er ohne sie erscheint, da 
ist er zuerst ein Jüngling, später auch ein Kind. Dieser 
Unterschied hat wol seinen guten Grund, sowie Nike neben 
der Pallas ein kleines Mädchen, allein stehend dagegen eine 
Jungfrau ist. "Weil Eros, wenn er mit Aphrodite vereinigt 
ist, nur Ausfluss ihres Wesens, nur Verkörperung ihres Rei- 
zes, nur der Bote und Vollstrecker ihrer "Wirkungen ist, 
darum eignet sich allein die Kindergestalt fflr solche Dar- 
stellungen'). Als Kind kann er auch vervielfacht werden, 
als Jüngling aber repräsentirt er einen Begriff, während in 
kinderhafben Eroten die Fülle der Reize zur Anschauung 
kommt. Der jünglingshafte Eros aber erscheint in doppel- 
tem Sinn auf den Vasen, einmal als der Dämon geschlecht^ 
lieber Liebe und sodann als der Gott, der im Gymnasium 
seinen Altar hatte , unter Palästriten. In der unteritalischen 
Malerei pflegt Eros wie in der spätem Plastik kinderhaft zu 
sein, so ganz dem wenig ernsten Charakter dieser Vasen 
entsprechend; diese Vasen sind der treue Spiegel einer leicht 



1) Auf dem Parisurtheil des Hieron in Gerbard's Trinksehaalen 
und Gef. Taf. 11 — 12, ebenso auf dem schwarzfigurigen 
Parisurtheil in Creuzer's Dtsch. Sehr. Abthlg. II, Bd. I zu 
p. 238. 

2) Die Ausnahme auf dem Berliner Gefäss n. 1851 hat ihre be- 
sondern Gründe, worüber man Overbeck Gall. p. 218 
Anm. 60 vergleiche. • 

3) Also die Unselbständigkeit, die Abhängigkeit von der Aphro- 
dite ist hier der Grand ftlr die Bildung des Eros als Kind, 
während wenn Eros allein als Kind dargestellt wird, eine 
tändelnde Anschauung der liebe dies bewirkt. — Jenem 
ersten Fall ist verwandt die Darstellung der elStoXa als klei- 
ner geflügelter Wesen, wie in- Darstellungen der Schleifung 
Hektor*s, der Psycho stasie und auf den polychromen attischen 
Lekythen. Was soll hier die Kleinheit ausdrücken? Gewiss 
das Unwesenhafte dieser Figuren. 
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gestimmten Zeit und grade die Anschauung vom Eros, wie 
sie in Kunst und Poesie zu Tage tritt , ist culturhistorisch 
von der äussersten Wichtigkeit. Dass dagegen Eros seines 
Begriffes ganz entleert sei, das ist durch die Vasen noch 
nicht zu belegen, erst in Pompeji ist es der Fall, wie schon 
oben bemerkt wurde ^). 



1) Sehr merkwürdig aber ist, dass Eros auf den Vasen nie mit 
Bogen und Pfeil noch mit Fackel erscheint. (Auf der Amy- 
monevase in Keapel (Ballet. Kapol. ü tav. 3) hat er nur 
einen Pfeil). Kranz, Tänie, Früchte und Schmuckgegenstände 
hat er, als Eros der Palästra auch die Leier. Woher kommt das? 



Excurs VII. 

Mer die Personilikatioii der Natur. 

Die Bogenannten Lokalgötter, die Dämonen des Orts, auf 
dem eine Handlung vor sich geht, haben eigentlich nur in 
der römischen Kunst ihre Stelle. Was znn&chst die schwarz- 
figurige Malerei betrifil, so hat sie kein einziges Beispiel 
eines Ortsgenius aufzuweisen und ich glaube, sie kann keins 
haben. Zwar hat man in Frauen, die den Kämpfen des 
Herkules zusehn, Ortsnjrmphen zu erkennen geglaubt, aber 
es ist geschehn in eiliger Uebertragung späteren Kunstge- 
brauchs ganz verschiedener Denkmälergattungen — wie wenn 
man in der Philologie den Sprachgebrauch Lucian's in den 
Homer übertragen woUte — und aus dem leidigen Bestreben, 
überall individuelle Namen zu geben, wobei man nur die 
erste Frage zu beantworten vergass, ob denn der Künstler, 
auf dessen Absicht es doch allein ankommt, eine individuelle 
Figur hat darstellen wollen. Nirgends ist eine Charakteristik 
sichtbar, die auf solche Annahmen führen könnte; die den 
Heldenkämpfen zuschauenden, meist in ihre Mäntel gewickel- 
ten Männer und Frauen sind, wie schon ihre wechselnde 
Anzahl beweist, ganz generelle Figuren, es sind Leute die 
zuschauen, und je nach dem Bedürfniss des Raums und 
der Symmetrie sind sie in grosser oder in geringer Anzahl 
oder auch gar nicht vorhanden. Diese generellen Figuren gehn 
durch die ganze Vasenmalerei hindurch, nur dass sie später 
nicht mehr so steife Zuschauer sind, wie in den ersten An- 
fangen. Auf einer graziösen Vase fährt Aphrodite mit ge- 
schwelltem Segel und mit flatterndem Haar über das Meer, 
auf einem Felsen hinter ihr sitzt mit aufgestützter Hand ver- 
tieft in die Betrachtung des wunderbaren Ereignisses ein 
JüngUng, ein Jemand, an dem uns der Künstler die Wirkung 
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desYorgaugB siobtbar macht und damit auch unser Intapesse 
an dem "Wunder steigert^). Wenn die ThaJia entführt wird 
Ton dem Adler, und der EttnsÜer, der so malt, einen Jemand 
hinzufügt in staunender Geberde über dsus Wunder, gewinnt 
nieht das Bild an Lebendigkeit und werden auch wir nicht 
gleich dem Beschauer im Bilde, zum Staunen über den merk- 
würdigen Vorgang veranlasst ^) ? Und so ist es in vielen 
Fällen; zu einem mythischen Vorgang werden gen^^elle Fi- 
guren hinzugefügt, damit sich in ihnen die Stimmung dar- 
stelle, die der Künstler dem Betrachtenden mitzutheilen 
wünscht, es ist mit einem Wort die Schilderung durch die 
Wirkung. So verführ schon Poljgnot, indem er die Schön- 
heit der Helena von umstehenden Frauen bewunderndem liess. 
und bildenden Kunst; man wird sich bei dem Ver&hren 
des Poljgnot sogleich an die wunderbar wirksame homerische 
Stelle erinnern, wo die troisehen Greise die Helena bewuif- 
dem. Nodi an andern Stellen Homer's ist es so, auch Pin- 
dar hat dies schöne Mittel oft benutzt 3). Thaten aber die 
Künstler nicht recht daran, dass sie so verfuhren? Wird 
nicht ein an sidi wunderbares Ereigoiss noch wunderbarer, 



1) Welcker fasst A. D. 3, 254 wie Stackeiberg, welcher Taf. 28 
das Bild publicirt hat, die Jüngliagsfigur, die aller und jeder 
Charakteristik entbehrt, für einen Geliebten, von dem Aphro- 
dite komme und der ihr nachschaue. Vgl. indess das Bild 
in Gerhard's Ant. Bildw. taf. 44, wo die Aphrodite auf ein^n 
Schwan über das Meer fliegt. 

2) Ich meine das bekannte Vasenbüd bei Müller 11 , 3, 47. Es 
wird mir aber nicht einfallen, mich auf eine Ausführliche 
Widerlegung derjenigen einzulassen, die in dieser und ähn- 
lichen Figuren individuelle Wesen zu erkennen glaubten. 
Es genügt darauf hinzuweisen, dass solchen Versuchen eine 
Menge der vnllkürlichsten Annahmen zur Voraussetzung dient; 
die Absicht des Künstlers zu finden, aus dem Aeussem, 
Daiigestellten das Innere , den Sinn, darauf kommt's ihnen 
nicht an. 

3) Vgl. meine Erklärungen zu Pindar II im Philologus XIII 
p. 449 f. 
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wenn wir es reflectirt sehn in den lebhaften Geberden im- 
beüieiligter Figuren? 

Auch in der rothfigurigen Malerei gibt es keine Lokal- 
personifikationen in dem spätem Binn^). Die inschriftlich 
beglaubigte Nemea auf der Archemorusvase ist in die Hand- 
lung des Bildes verwickelt, die Thebe auf der Berliner Kad- 
musvase ist eine Gottheit wie die übrigen dort anwesenden, 
und Ismenos und Krenaie auf einer andern Kadmusvase ha- 
ben auch noch mehr mythologische Substanz als die Lokal- 
personifikationen der römischen Kunst. Denn darin liegt 
eben der Unterschied, dass die genannten Figuren der Va- 
sen nicht Personifikationen sind, sondern mythologische We- 
sen, sie sind vorgefunden, nicht geschaffen, sie sind lebens- 
voller als die abstrakten Figuren der spätem Zeit. Diese 
sind reine Personifikationen und geben schon durch ihre 
Stellung zu erkennen, dass sie verwachsen sind mit dem 
Lokal, das sie r^räsentiren, sie sind passiv nach ihrer Natur 
und wenn sie auch Theilnahme zeigen durch Geberden, so 
bleiben sie doch immer kalt und uninteressant und scheinen 
entbehrlich. Ihnen entsprechen in griechischer Kunst die 
Satyrn und Pan. Denn durch diese mythologischen Figu- 
ren deutet der spätere — nicht der sch^arzfigurige — Va- 
senstil eine waldige Landschaft an. Und was kann es Schö- 
neres geben als dies Verfahren! Diese Wesen sind freie 
Wesen, sie brauchen nicht langweilig lang auf dem Boden 
zu liegen, sie können hüpfen und springen und wii'ksam bei- 
tragen, um die Lebendigkeit einer Darstellung zu erhöhen. 
Es sind die mythologischen Wald- und Bergbewohner, nicht 
der personificirte Berggott, es ist also Leben und nicht kalte, 
abstrakte Personifikation^). 



1) Die zahlreichen Annahmen dieser Art kann, wer aufmerksam 
zusieht, leicht vdderlegen. 0. Jahn will auf einem Vasen- 
bild, das den Marsyas darstellt, eine Ortsnymphe erkennen 
(Arch. Beitr. p. 281 Anm. 71); es ist vielmehr Artemis mit 
ihrem Reh. 

2) Es ist hiernach deutlich, dass ich auch den Pan auf der be- 
rühmten Sonnenaufgangsyase anders auffasse als Welcker 
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Aber auch die griechische Plastik steht hier im Gegen- 
satz zur römischen. In der altem Plastik wüsste ich mich 
auch nicht einer Lokalpersoniflkation zu erinnern. Denn die 
sogenannte Nymphe von Olympia ist nach ihrem obem Ge- 
wandstück, das in Schnitt und Wurf genau einer Aegis 
gleicht, fttr Pallas zu halten. Das erste Beispiel möchte der 
Berggott am farnesischen Stier sein, der deutlich charakteri- 
sirt ist als ein Lokaldämon. 

Es hat sich somit an einem neuen Beispiel herausgestellt, 
wie wenig Neigung die Griechen zu lebloser abstrakter Per- 
sonifikation haben im Gegensatz zu den Römern, in deren 
yerständigem Wesen die Allegorie so viele Anknüpfungspunkte 
hat. Einen Todesgenius, ich meine den Somnus aetemus, 
kennen nur die Römer, eine Sirene oder das freundlich weh- 
müthige Bild des Verstorbenen im Kreise der Seinen, in den 
Beschäftigungen des Lebens , stellen die griechischen Grab- 
steine dar. Namentlich aber hat die ältere griechische Kunst, 
die der durch Sokrates begründeten philosophischen Geistes- 
richtung, aus welcher doch die allegorischen "Wesen als aus 
ihrem letzten Grunde hervorgegangen sind*), vorangeht, 
eine Abneigung gegen die Allegorie. Nach einer sehr schö- 
nen Bemerkung Welcker's^) malte Polygnot die Sünder in 



A. D. ni, p. 54, der eine mythologische Beziehung des Pan 
znr Selene hineinträgt, da er doch in einem allegorischen 
Katurgemälde, wie es Welcker selbst nennt, nnr „der Gott 
des waldigen Gebirges sein kann, Über dem die Sonne auf- 
geht" (0. Jahn Beitr. p. 67 Anm. 50). So wie in einem an- 
dern Sonnenaufgang verwunderte Satyrn das waldige Gebirg 
andeuten, so hier Pan, und sein lebhafter Gestus über den 
ganzen Vorgang erhöht auch unsre Theilnahme, er zwingt 
auch uns zur Bewunderung. An zahlreichen Analogien so- 
wohl fOr Pan als für Satyrn in dieser Bedeutung ist bekannt- 
lich kein Mangel. 

1) Auch auf der Bühne nahmen die Allegorien immer mehr 
Überhand, bei Aristophanes und in den Prologen der neuem 
Komödie. 

2) Ueber Polygnot p. 147. " 
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Per$on, während sp&ter die Maler in den Nekyi^ das per- 
sonificirten Flueh, Neid, Streit, Verläomdung, Enqpöning u. s« w. 
malten, wie eine Stelle des DemosUienes beeeugi. Es ist zu 
yergleichen, wenn am Fussgestell des olympischen Zess die 
einzelnen Eampfarten der frühem Zeit dargesteUt waren 
nicht als Personifikationen , sondern vermittdst historiseher 
oder genereller Figuren, denn das beweist die Hgur des 
Pantarkes, die sich unter ihnen befand. 



Nachzutragen und zu verbessern ist folgendes : Zup. 45Anm. 2 
möchte ich bestimmter ausgesprochen haben, dass diejenige Klasse 
von Grabmonumenten , Vielehe man gev^öhnlich als Todtenmahle 
zu bezeichnen pflegt, — dass sie nicht das häusliche Mahl bezeich- 
nen, scheint mir schon daraus sehr deutlich hervorzugehn, dass die 
kleinem Figuren oft adorirend dargestellt sind — sich hinsicht- 
lich der Kleinheit der Figuren ganz an die den Göttern gevddmeten 
Vottvreliefs anschtiesst. Auf der andern Klasse der Grabreliefs da- 
gegen, vfrelche den heroisirten Verstorbenen allein oder im Kreise 
der Seinen darstellen, beschränkt sich die Kleinheit auf die dienen- 
den Figuren und ist hier aus der untergeordneten Bedeutung der- 
selben zu erklären^ veozu dann noch in mehreren Fällen die beson- 
dern Raumverhältnisse hinzukommen. — Zu p. 68 sind nachzu- 
tragen die auf den Orestesmythus bezüglichen römischen Sarko- 
phagrelie&, wo das Heiligthum der taurischen Artemis durch aufge- 
hängte menschliche Köpfe characterisirt ist. — Von Druckfehlem 
sind hervorzuheben p. 20 Z. 6 v. u. „Zoega^^ statt „Zoequ'', p. 32 
Z. 5 V. o. „feststeht" statt „fesssteht^', p. 38 Z. 2 v. u. „und sonst" 
für „noch sonst", p. 42, Z. 2 v. u. „Avellino" für „Avellnos", p.48 
Z.13 V. 0. „*)" für „»)", p. 141 Z. 3 v. u. „Gesehenes" für „Ge- 
schehenes", p. 160, Z. 7 V. 0. „Widerpart" für „Wiederpart". Leich- 
tere Versehn wird der freundliche Leser selbst verbessern. 
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